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Introducción
 El presente estudio aglomera el estudio del género de la bomba 
puertorriqueña y su incorporación a las diversas disciplinas musicales de la 
actualidad. Este estilo tradicional es único en sus rituales y prácticas artísticas 
pero relacionado en raíz a otras artes folklóricas de herencia Africana del 
Caribe y América. Se reconoce como el baile autóctono más antiguo de 
Puerto Rico y su compleja historia reciente ha devenido en una evolución 
rápida pero controlada hacia el estado en el que inicié el mayor contacto que 
despertó mi interés. Conociendo superficialmente la participación de la 
bomba en ciertos géneros musicales comerciales y el trabajo realizado en la 
investigación del encuentro entre folklore y arte erudito, fue lógica la 
atracción al estudio de la bomba puertorriqueña en géneros musicales 
contemporáneos –y muy especialmente a la disciplina clásica en la que me 
especializo como compositor. 
Motivación
 En 2004, mientras estaba en Puerto Rico de vacaciones, un buen amigo 
me invitó a una presentación de bomba puertorriqueña en la que él 
participaba en un local del Viejo San Juan. Accedí sin recordar mucho 
entusiasmo al respecto. Sentado en un bar de copas abarrotado, contemplé 
como el estallido de azotes a cuero de chivo y chasquidos de madera daba 
paso a un sonido panafricano y a una muchedumbre de veinteañeros 
emocionados cantando el estribillo que se repetía. Se acercó un tumulto de 
gente al bajo escenario realizando el mismo paso de baile desde el que salían 
mujeres y hombres de uno en uno a bailar de cara a uno de los tambores 
que tocaba sus repiques según lo movimientos de la bailadora o el bailador. 
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Como compositor que siempre ha sentido su vernáculo musical como fuente 
de inspiración y recursos prácticos, mi vergüenza por no reconocer la mayoría 
de los cantos, el proceso de baile y los ritmos que salían de los tambores fue 
mayor que el entusiasmo por encontrarme algo nuevo sobre el folklore para 
aprender. Mi crianza me había educado sobre la presencia de la bomba 
puertorriqueña en la salsa y en los ballets folklóricos, en los que sí recordaba 
haber visto los tambores. Como público de esos ballets que aglomeraban 
todo el folklore boricua y que en mi niñez encontraba tan aburridos, mi 
ignorancia al respecto no me permitía reconocer un género folklórico de otro. 
Como es lógico, mi interés en aprender lo que no conocía sobre la bomba me 
llevó a paulatinas investigaciones superficiales. El descubrimiento del género 
fue desvelando su definición general, su antigüedad, cambios de su historia 
reciente, investigaciones y proyectos de fusión con otros géneros. Para un 
estudio de este estilo folklórico, se precisan unas definiciones resumidas de 
estos apartados interrelacionados, en cuyos detalles diacrónicos se encuentra 
una comprensión de la bomba con la debida epistemología. 
Breve explicación de la bomba puertorriqueña
 La bomba es un evento músico-danzante en el que se canta, se ejecuta 
la percusión y se baila. El canto se alterna entre un solista y el coro. La 
actividad instrumental ocurre en los tambores, llamados generalmente 
barriles, el golpeo de la madera del tambor con palos llamados cuá y una 
maraca. En los tambores ocurren patrones básicos –llamados seis de bomba– 
ejecutados en tambor buleador, y la improvisación en un único tambor 
subidor o primo. El baile consiste en un paso básico sencillo ajustado a los 
tiempos mayores de los compases y en el emocionante reto entre un bailador 
o bailadora singular y el tambor improvisador. Este sobresaliente diálogo 
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agonal entre la danza y la percusión, llamado piquete, reto o controversia, es 
el más notable sello de identidad del género. El papel de hombres y mujeres, 
aunque genéricamente definidos, varían en función del período histórico y/o 
región. Son los negros secuestrados de África y transculturizados en el 
continente americano los que dan nacimiento a este arte. Existen géneros 
populares de raíz similar a través de todas las costas caribeñas e incluso 
otros lugares de América. Teniendo en cuenta la época desde la que se 
ejerce la trata de esclavos oficial y de contrabando en el Caribe, no puede 
dudarse de la existencia de la bomba, o de un prototipo de la misma, desde 
hace siglos. El transcurso histórico del lugar de los negros y los mulatos en la 
sociedad, la cultura y la identidad nacional no sólo asiste en la comprensión 
del entorno natural de la bomba y su evolución histórica, sino de cómo ésta 
ha formado parte de la lucha de reivindicación de las razas y clases 
marginadas. A raíz de estas reinvindicaciones, movimientos vocacionales en 
la década de los ochenta y más aún en los noventa han causado un radical 
cambio social para la bomba que como consecuencia ha supuesto un 
vertiginosa presión evolutiva sobre sus propiedades artísticas y un vasto 
interés por parte de especialistas de otros géneros comerciales y artísticos. 
Objetivos
 En mi trabajo como investigador, claramente alimentado por mi 
actividad creativa, el mayor interés ha sido enfocar la presencia de folklores 
musicales nacionales o regionales en la música contemporánea y reciente de 
disciplina clásica, ante la fascinación que me provoca en el círculo de 
influencia entre la expresión colectiva y la expresión individual e 
individualista. Ante el reto de conocer con profundidad la bomba y el 
conocimiento de varios proyectos de otras disciplinas, sólo podía ser natural 
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emprender la búsqueda del género puertorriqueño en la cultura musical 
contemporánea. Para ello me planteé tres preguntas de partida:  
1. ¿Cuáles y cómo son la totalidad de las propiedades artísticas de la bomba 
y cuáles son o han sido sus entornos sociales naturales?  
2. ¿Qué transcurso evolutivo han sufrido los distintos componentes del 
género y cuál es el estado actual de los mismos? 
3. ¿En qué disciplinas de la cultura musical contemporánea se manifiesta la 
bomba y qué procesos de intercambio y/o conciliación se realizan para la 
cohesión entre los distintos géneros? 
Metodología y estructura
 Para la respuesta a estas preguntas y sus consecuentes, el camino a 
seguir comenzaba por el contacto con la mayoría de expertos del género 
posibles, ya sean ejecutantes, docentes y/o estudiosos. De esta manera 
completo una encuesta para la definición de los elementos de la bomba a 
través de la presencia directa y realizo entrevistas, con cuestionarios bases 
como premisa que pueden encontrarse en el penúltimo anexo de la tesis, 
sobre distintas cuestiones relevantes a las mencionadas preguntas básicas. El 
encuentro lo realizo en parte con tres viajes a Puerto Rico en 2012, 2013 y 
2014, con visitas a distintos locales en los distintos sectores de San Juan así 
como en Cataño, Bayamón, Carolina, Loíza, Caguas, Mayagüez, Añasco, 
Rincón, San Germán, Ponce y Guayama. Asimismo, he concertado entrevistas 
por vía telefónica, por correo electrónico y videoconferencia. En los viajes 
también presencio actuaciones en directo, clases, reuniones particulares, 
ensayos y talleres para la apreciación y análisis auditivos, y la transcripción 
musical de todo lo pertinente al estudio. Las publicaciones audiovisuales 
también me permiten estos ejercicios de audición y transcripción. Para ciertas 
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disciplinas musicales, muy especialmente en la clásica, el análisis de 
partituras musicales asiste en la comprensión del marco específico del estilo 
en el que se puede manifestar el género afroantillano y facilita el encuentro 
de manifestaciones menos obvias. Como es lógico, la investigación se 
culmina con el estudio de la literatura antes publicada sobre la bomba, 
técnicas y lenguajes musicales, historia de la música e historia, etnología, 
antropología y sociología de Puerto Rico, entre otros. 
 El trabajo realizado se desglosa en seis capítulos. El primero está 
dedicado al estudio histórico y documental de la bomba. Se reparte de dos 
áreas: la presencia de la bomba en documentos y relatos históricos, y las 
investigaciones y simposios orientados hacia la bomba. El segundo capítulo 
establece un marco histórico y sociocultural de Puerto Rico en base a sólida 
bibliografía histórica, sociológica, antropológica y etnológica por autores 
como Manuel Álvarez Nazario, Luis Díaz Soler, Guillermo Baralt, Ángel 
Quintero Rivera, Irving Rouse, Ángel López Cantos, Jaheinz Jahn y Lydia 
González, entre otros. En este se estudia la herencia etnológica del país y sus 
migraciones y su cambiante estado en una resumida historia de la sociedad 
puertorriqueña en referencia a la raza, el género y la identidad nacional. 
También se señala el papel que la bomba juega en cada dimensión apoyado 
en fuentes más orientadas hacia el género de autores como Francisco López 
Cruz, Héctor Vega Drouet, Emanuel Dufrasne González, Halbert Barton y José 
Fernández Morales. El tercer capítulo nos presentará las regiones, pueblos y 
barrios de Puerto Rico en los que se cultivó la tradición folklórica así como las 
particularidades de la bomba de cada región como posible resultado de 
práctica localizada o individualizada. Para esta sección me baso tanto en la 
apreciación directa de eventos y en entrevistas como en la bibliografía 
especializada ya mencionada. El cuarto apartado general estudia las distintas 
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actividades de la bomba como vocación profesional desde las primeras 
iniciativas de la década de 1940 hasta la actualidad. Estas se separan en dos 
categorías –restauradoras y abstraccionistas– a partir de la apreciación de 
eventos, clases, ensayos y recursos audiovisuales, entrevistas y recursos en 
línea. El capítulo cinco realiza una descripción detallada de las propiedades 
musicales, poéticas y danzantes de la bomba puertorriqueña que incluyen 
sistemas tonales y modales, ritmo y compás, texto y estructura. El análisis se 
basa en recursos audiovisuales que abarcan desde principios del siglo XX 
hasta la actualidad así como la apreciación directa de eventos, clases y 
ensayos. En este apartado también se establece la notación musical para el 
sonido y la ejecución de los instrumentos de percusión tradicionales. En el 
capítulo final se analiza la presencia de la bomba en los distintos géneros y 
disciplinas tanto comerciales como folklóricos y artísticos. El enfoque principal 
es el análisis de las siguientes obras por compositores puertorriqueños: 
selecciones de las distintas obras sinfónico-corales de la producción 
discográfica Cepeda: Bomba Sinfónica (Albany, 2007) de William Cepeda 
(Loíza, 1965), la primera pieza de los Estudios de bomba para guitarra, 
titulada Leró, de Alberto Rodríguez Ortiz (Cayey, 1976), el tercer tiempo, 
titulado Amarga azúcar, de la Sinfonía de la nacionalidad (1993) de Carlos 
Alberto Vázquez (Mayagüez, 1952), Bambuleá allá e (2003) para orquesta 
por William Ortiz Alvarado (Salinas, 1947), El baile (2011-2012) para orquesta 
de Roberto Sierra Enríquez (Vega Baja, 1958) y el Concierto tropical (2006, 
revisado en 2012) para bajo eléctrico y orquesta por Alfonso Fuentes Colón 
(Canóvanas, 1954), así como obras de mi composición durante la realización 
de la tesis. Aún así, realizo varios análisis musicales detallados de la bomba 
en otros géneros caribeños, la salsa, el jazz, el hip-hop y el pop-rock. Para 
ello presento previamente una serie de técnicas de composición musical 
desarrolladas a lo largo de siglo XX empleadas para las distintas fusiones, en 
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base a análisis propios y a textos de Vincent Persichetti, George Pearle, Oliver 
Messiaen, Ernö Lendvai, Joshua Fineberg, Richard Steinitz, Allen Forte y José 
María García Laborda. 
 Sabemos que la motivación de la dedicación de los especialistas en la 
bomba tradicional vuelve a los temas que se exponen como marco tratados 
en los primeros capítulos, y que éstos esperan que las expresiones a través 
del género así se manifiesten. Aunque la motivación del interés de los de 
otras disciplinas artísticas puede enraizarse en los mismos conceptos, 
estudiaremos qué papel juegan en la actualidad renacentista de la bomba 
puertorriqueña. 
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Capítulo I: Estado de la cuestión
…no llegué a la bomba de esa manera. La bomba llegó a mí, a mi casa… Con el 
tiempo todas las historias, argumentos, manifestaciones y figuras del género 
también se presentaron en mi vida. No escogí la bomba, ella me escogió…
Oxil Febles  1
  
 La documentación para estudio sobre la bomba sólo puede ser muy 
limitada. Hablamos de un género que ha dependido exclusivamente de su 
transmisión oral entre generaciones durante siglos y que, además de haber 
sido objeto del mismo desprecio y aislamiento que cayeron sobre los negros 
en el continente americano, cargó con la reticencia de conocedores adultos y 
ancianos a compartir sus conocimientos con la juventud y la comunidad ajena 
a la propia. No existen partituras antiguas o manifiestos explicativos. Sólo se 
ha dependido de descripciones superficiales y ambiguas para evidenciar su 
existencia y evolución. El estudio íntegro y especializado por parte de las 
academias de este género afroantillano es reciente y escaso. La lentamente 
creciente ola de interés se ha iniciado, como es lógico, en la antropología y 
ha contagiado paulatinamente las facultades de sociología, historia y bellas 
artes. Pero la lupa objetiva y fría de la academia enfoca el folklore 
afromusical de Puerto Rico tarde y por accidente, y debe cargar con buena 
parte de la responsabilidad de mucha pérdida de información valiosa, que 
rellenaría muchos baches. Merecen enorme mérito —incluso en la actualidad
— los inexpertos investigadores que impulsados por el amor al folklore 
musical han aportado a la salvación de la bomba de una incipiente extinción 
debida al envejecimiento de las familias y el desvío del interés juvenil hacia 
géneros internacionales. No fue encontrada en la presente investigación 
estudios especializados que enfocaran musicalmente la participación de 
elementos del  género bombero en otras disciplinas. 
 C.p., 20131
 1
La bomba documentada y relatada en la historia
 A la bomba se le reconoce ser la música bailada más antigua de Puerto 
Rico. El Dr. Héctor Vega Drouet calcula que debió que generalizarse entre la 
población esclava para el 1600.  La organización de los tiempos y épocas del 2
género se han planteado de varias maneras. Jorge Emmanuelli Náter divide 
la bomba en cuatro períodos, la más antigua que llega hasta la abolición de 
la esclavitud y llama era de la esclavitud. 
En el pasado, por causa del estilo de vida brutal que sufrieron hombres y mujeres negros bajo 
el yugo de la esclavitud, los primeros practicantes del género de la Bomba no gozaban del 
beneficio de tener tiempo cualitativo familiar o social para poder transmitir su conocimiento 
acerca de la Bomba y muchos otros temas. Durante ese primer periodo la experiencia de 
poder aprender las distintas destrezas de la Bomba se limitaba a las celebraciones ocasionales 
en que los amos le permitían a los esclavos realizar sus celebraciones. (Jorge Emmanuelli 
Náter, c.p., 2014) 
Esta división puede valorarse en términos matemáticos y temporales. La 
bomba seguramente habrá sentido el cambio de la abolición con la 
integración de la totalidad de los esclavos en las comunidades de negros 
libres, a donde ya empezarían a llegar blancos pobres. Pero si consideramos 
lo datos discutidos en el segundo capítulo de este escrito, es más probable 
una mayor influencia cultural del negro y mulato libres que el cautivo, ya que 
han dominado en números desde años tempranos del siglo XVIII. Jorge 
Emmanuelli Náter (c.p., 2014) llama a las décadas consecuentes hasta el 
segundo tercio del siglo XX la era de las comunidades y a ésta le sigue la era 
del ballet folklórico. 
 En 2013, tuve la oportunidad de ver el documental Los ayeres de la 
bomba (2013) de Gerardo “Jerry” Ferrao Rivera (San Juan-Río Piedras, 1975), 
 en Borcherding, 19862
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que repara en lo que en teoría puede ser el documento que verifica la 
existencia más antigua de la bomba. El historiador andaluz, especialista en 
Puerto Rico e Iberoamérica, Ángel López Cantos (Granada, 1935), asegura 
haber encontrado un manifiesto firmado por el corsario Miguel Enríquez (San 
Juan, ca. 1680-1743) y dirigida a su sobrino, como testimonio de su 
experiencia vital. Este corso mulato llegó a ser una de las figuras de su época 
más poderosas en la política y el comercio de la isla. López Cantos ya había 
publicado el ensayo histórico Miguel Enríquez (1998) y realizó una adaptación 
del manifiesto comprensible para el lector contemporáneo titulado Mi tío 
Miguel Enríquez (1997). En esta última publicación se cuenta una anécdota, 
ocurrida durante la niñez de Enríquez, sobre Juan Francisco de Padilla, obispo 
de San Juan entre 1684 y 1693, y su experiencia con la participación de 
negros libres en el culto musical de la Catedral de San Juan. 
En el punto en que el obispo Francisco de Padilla prohibió la susodicha danza, que un grupo 
de mulatos libres acostumbraban a realizar para glorificar al Santísimo Sacramento, tenía 
títulos suficientes para ello. El baile que ofrendaban, más que a la piedad y al recogimiento, 
conducía a los fieles asistentes a la sonrisa y en muchos lances a carcajadas ruidosas y 
chillonas. Su juicio era fundado. Los danzantes que no carecían de disposición para trenzar 
acompasados movimientos al son de tambores, que llamaban bomba, eran un desastre cuando 
lo hacían con chirimías, vigüelas, arpas y bajones. (López Cantos, 1997, 38-39) 
Ferrao Rivera muestra en el documental la grabación de la entrevista 
telefónica a López Cantos, en la que discuten el encuentro y el contenido del 
documento escrito por Enríquez. En mi conversación con este académico en 
2013, López Cantos asegura que entre toda la documentación que ha 
estudiado sobre el personaje histórico no ha encontrado más referencias ni a 
éste ni a cualquier otro género folklórico. Esta prueba sólo nos sirve para 
especular sobre su existencia en la época y precisamente en el documental, 
Ferrao Rivera plantea varias teorías al respecto. Una de éstas es que la 
bomba se manifiesta por primera vez en el área de San Juan, probablemente 
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en Puerta de Tierra o San Mateo de Cangrejos y que, dada la época, la 
influencia cultural africana procedería de las tribus de la Costa del Oro como 
los Fanti y los Ashanti. Hay que recordar que estas fueron las etnias 
principales en la trata oficial durante el siglo XVII. Asimismo, sugiere que los 
primeros rasgos artísticos de la bomba deben asemejarse a los naturales de 
Loíza, que llegan a la desembocadura del Río Grande mediante la constante 
migración de negros libres entre Cangrejos y Loíza.  
 Durante el próximo siglo existe un vacío considerable. Hasta el 1765, el 
crecimiento económico fue lento y como consecuencia la importación de 
esclavos en el mercado oficial fue baja. Se dependía más del contrabando 
con la isla de Curazao. Hay vocablos y ritmos de la bomba que se asocian con 
esclavos procedentes de colonias holandesas como Curazao. La población 
mulata supera la negra especialmente por la unión entre soldados y negras y 
mulatas (Álvarez Nazario, 1974, 76). El censo del General O’Reilly en 1765 no 
distingue la raza entre la población libre y cuenta con unos cinco mil esclavos 
de una población general de casi 45.000, pero el de once años después 
estipula que de 70.210 habitantes 36.503 son negros y pardos. En 1787, hay 
17.500 esclavos, lo que representa una gran escalada de importación desde 
el censo de 22 años antes.  
 El biólogo francés André Pierre Ledru (Chantenay, 1761—1825) fue 
coautor de una publicación con el propósito de informar sobre la 
investigación de especies botánicas realizada en un viaje a través del Caribe. 
En el texto relata su visita a Puerto Rico en 1797, que consistió en varios 
viajes a través de la isla. Desembarcó en San Juan, se hospedó en la 
Hacienda de San Patricio —en el actual sector de Puerto Nuevo— y 
emprendió un viaje a pie desde Boca de Cangrejos a Fajardo pasando por 
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Loíza. En el viaje de vuelta a San Juan desde Fajardo opta por un camino 
cruzando el interior de la isla para poder acercarse a la zona de Aibonito. En 
un momento del viaje pierde el rumbo y a su guía. Al reencontrarse con éste 
al atardecer, solicitan hospedaje en una propiedad en una zona montañosa 
sin especificar más allá de estar a orillas del Río Grande de Loíza. En esta 
hacienda, presencia la celebración del nacimiento del hijo de uno de los 
mayordomos de la finca y describe las músicas y los bailes de los que fue 
espectador. 
Pendant mon séjour chez don Benito, je fus témoin d’un bal que donnait l’économe de 
l’habitation, pour célébrer la naissance d’un premier enfant. L’assemblée était compose de 40 
à 50 creoles des environs, de l’un et de l’autre sexe. Quelques-uns étaient venus de six lieues; 
car ces hommes, ordinairement indolents, sont passionnés pour la danse. Le mélange de 
blancs, de mulâtres et de nègres libres, formait un groupe assez plaisant: les hommes en 
pantalon et veste d’indienne, les femmes en robes blanches, avec de larges colliers d’or; tous 
la tète ceinte d’un mouchoir peint et couverte d’un chapeau rond galonné, exécutèrent 
successivement des danses nègres et créoles (1), au son de la guitar et du tambourin, nommé 
vulgairement ‘bamboula’. (Ledru; Sonini, 1810, 73-74)  
Este fragmento del texto fue traducido en 1857 por Julio de Vizcarrondo 
Coronado, de la siguiente manera.  
Durante mi permanencia en casa de Don Benito, fui testigo de un baile que daba el 
mayordomo de la hacienda para celebrar el nacimiento de su primer hijo. La reunión estaba 
compuesta de cuarenta a cincuenta criollos de los alrededores, de uno y otro sexo. Algunos 
habían venido desde seis leguas de distancia, porque estos hombres, de ordinario indolentes, 
son my apasionados por el baile. La mezcla de blancos, mulatos y negros libres formaba un 
grupo bastante original: los hombres con pantalón y camisa indiana, las mujeres con trajes 
blancos y largos collares de oro, todos con la cabeza cubierta con un pañuelo de color y un 
sombrero redondo galoneado, ejecutaron sucesivamente bailes africanos y criollos (1) al son 
de la guitarra y del tamboril llamado vulgarmente bomba. (Traducción por Vizcarrondo 
Coronado, 1971, 54) 
Existe cierto escepticismo sobre si lo que presencia Ledru es algo parecido a 
la bomba por dos palabras en el relato: tambourin, traducida como 
“tamboril”, y la palabra bamboula. Tambourin puede traducirse tanto con la 
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palabra usada como con “pandereta”. La RAE define “tamboril” como “tambor 
pequeño que, colgado del brazo, se toca con un solo palillo o baqueta, y, 
acompañando generalmente al pito, se usa en algunas danzas populares” y la 
“pandereta” como “pandero con sonajas o cascabeles”. La falta de 
coincidencia con las características del barril de bomba como es conocido 
provoca ese escepticismo. ¿Puede la bomba haber sido ejecutada con otros 
instrumentos en el pasado? El traductor utiliza la palabra “bomba”, nombre 
del tambor de bomba en Puerto Rico, para la palabra “bamboula”, palabra 
profundamente relacionada con músicas desarrolladas por negros de las 
Antillas Menores y colonias francesas de América del Norte. La palabras 
bamboula y baboula —así como el vocablo que tienen en común, boula o 
bula— se refieren a un tambor de procedencia africana y se encuentra en 
textos en francés sobre instrumentos vistos en el Caribe francés y Luisiana y 
pudo ser la raíz corrupta de “bomba” (Álvarez Nazario, op. cit., 307-308). Se 
nombra bamboula a géneros semejantes a la bomba presentes en las islas de 
Martinica, Santo Tomás, Tórtola, Santa Lucía y Nueva Orleans. Berríos 
Sánchez y Conrad (2011) se refieren a esta palabra como la raíz que nombra 
al mismo instrumento en todo el Caribe. En el texto de Ledru, se añade una 
nota al pie que no fue traducida por Vizcarrondo, siguiendo la frase “danses 
nègres et créoles” que hacen referencia a la “chicca” —pronunciada “chica” o 
“shica”— y a la “calenda”, y a una descripción por Joseph-Antoine Pernetty 
(Roanne, 1716—1796) del baile de calenda que presenció en Uruguay.   
(1) La ‘chicca’ et la ‘calenda’, danses voluptueuses, un peu lascives. Voyez la tableau que 
Pernetty en a tracé. Voyage aux îles Malouines, tom. 1, pag. 279 (*).  
(*) Le  voyage de Pernetty étant déjà ancien et assez peu lu, on ne sera pas fâché de trouver 
ici la description que ce père bénédictine fait de la ‘calenda’. “ Il y a cependant une danse 
vive et fort lascive qu’on danse quelquefois à Monte-Video; on l’appelle ‘calenda’, et les 
nègres aussi bien que les mulâtres, dont le tempérament est embrasé, l’aiment à la fureur. 
Cette danse a été portée en Amérique par les nègres du royaume d’Arrdt sur la côte de 
Guinée. Les Espagnols la dansent comme eux dans tous leurs établissements de l’Amérique, 
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sans s’en faire le moindre scrupule. Elle est cependant d’une indécence qui étonne ceux que 
ne la voient pas danser habituellement. Le goût en est si général et si vif, que les enfants 
même s’y exercent dès qu’ils peuvent se soutenir sur leurs pieds. La calenda se danse au son 
des instruments et des voix. Les acteurs sont disposés sur deux lignes, l’une devant l’autre, et 
les hommes vis-à-vis des femmes. Les spectateurs font un cercle autor des danseurs et des 
joueurs d’instruments. Quelqu’un des acteurs chante une chanson dont le refrain est répété 
par les spectateurs, avec des battements de mains. Tous les danseurs tiennent alors les bras à 
demi levés, sautent, tournent, font des contorsions du derrière, s’approchent à deux pieds les 
uns des autres, et reculent en cadence jusqu’à ce que le son de l’instrument on le ton de la 
voix les avertisse de se rapprocher. Alors ils se frappent du ventre les uns contre les autres, 
deux ou trois fois de suite, et s’éloignent après en pirouettant pour recommencer le même 
mouvement, avec des gestes fort lascifs, autant de fois que l’instrument ou la voix en donne le 
signal, De temps en temps ils s’entrelacent les bras, et font deux ou trois tours en continuant 
de se frapper du ventre, et en se donnant des baisers, mais sans perdre la cadence […] 
(Ledru; Sonini, op. cit., 73-75)  
(1) La ‘chicca’ y la ‘calenda’, danzas voluptuosas, un poco lascivas. Véase el dibujo hecho 
por Pernetty. Viaje a las Islas Malvinas, tomo 1, pág. 279 (*).  
(*) Puesto que el viaje de Pernetty es ya antiguo y ha sido poco leído, no importará encontrar 
aquí la descripción que este padre benedictino hace de la ‘calenda’. “Hay sin embargo una 
danza viva y muy lasciva que se baila a veces en Montevideo; la llaman la ‘calenda’ y tanto a 
los negros como a los mulatos, que tienen el temperamento ardiente, les gusta con locura. Esta 
danza fue llevada a América por los negros del reino de Arrdt en la costa de Guinea. Los 
españoles también la bailan, en todos sus establecimientos de América, sin el menor 
escrúpulo. Es sin embargo de una indecencia que extraña a aquellos que no la ven bailar 
habitualmente. Es tan popular que incluso los niños la practican desde que pueden mantenerse 
en sus pies. La calenda se baila al son de los instrumentos y de las voces. Los actores se 
colocan en dos líneas, una delante de la otra, y los hombres frente a las mujeres. Los 
espectadores forman un circulo alrededor de los bailarines y de los instrumentistas. Alguno de 
los actores canta una canción cuyo estribillo es repetido por los espectadores dando palmas. 
Todos los bailarines levantan entonces los brazos a media altura, saltan, dan vueltas, hacen 
contorsiones con el trasero, se acercan a dos pies los unos de los otros, y retroceden en 
cadencia hasta que el sonido del instrumento o el tono de la voz les advierte de acercarse de 
nuevo. Entonces se golpean los vientres los unos contra los otros, dos o tres veces seguidas, y 
se alejan después haciendo piruetas para volver retomar el mismo movimiento, con gestos 
muy lascivos, tantas veces como el instrumento o la voz les indique. De vez en cuando 
entrelazan sus brazos y dan dos o tres vueltas mientras siguen golpeándose los vientres y 
dándose besos, pero sin perder la cadencia […] (Traducción por Carmen Estevan de Quesada, 
c.p., 2015) 
Sería especulación excesiva pensar que esta descripción de la dicha calenda 
fuera lo que presenció Ledru en su estancia. Sin embargo, cabe destacar, en 
primer lugar, la cercanía y más que probable relación entre la palabra chica a 
sicá, nombre de variante rítmica de bomba. Álvarez Nazario se refiere al 
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botánico Dezcourtilz y su encuentro con la variante afromusical chica en Haití 
y asegura que su versión en Puerto Rico es el sicá (Álvarez Nazario, op. cit., 
314). También emplaza el texto de Ledru equiparando ambos términos (Ibíd., 
317). En segundo lugar, debe notarse la segura relación entre calenda y el 
nombre de seis de bomba calindá. La interrelación es más que probable entre 
términos de folklores musicales de Cuba, Uruguay, Haití y Puerto Rico como 
calenda, calinde, calinda, calindá y calinga (Ibíd., 309-310). Álvarez Nazario 
asimismo apunta una referencia a Jean-Baptiste Labat en su descripción de la 
calenda en Haití en la que afirma que se ejecutaba con la bamboula (Ibíd. 
307). Por último, en relación a este texto y más importante que la analogía 
entre las palabras bomba y bamboula, la descripción de la actividad como 
“bailes africanos y criollos” y la referencia al lector al texto de Pernetty sólo 
pueden sugerir que lo que se presenció fue lo que se denomina como uno de 
los géneros autóctonos más antiguos de Puerto Rico y al que se le reconoce 
herencia africana: la bomba o una variante precursora de la misma. 
 A lo largo de la primera mitad del siglo XIX aumenta el número de 
esclavos procedentes de África y Haití, así como negros y mulatos libres de 
otras Antillas gracias a factores ya explicados. La influencia franco-negroide 
en el siglo XIX es valorada por académicos y expertos del género como la 
definitiva en culminar las propiedades de la bomba puertorriqueña. La 
presencia de voces francófonas o criollo-haitanas deformadas por el 
castellano y otros dialectos africanos en una gran cantidad de canciones 
tradicionales admite la deducción. Ejemplos de ciertas canciones tradicionales 
también lo evidencian: 
Melitón tombé, melitón tombé 
Melitón tombé, arinarán golaré (Tradicional de Loíza) 
— 
Ay, liberté, liberté (Tradicional de Mayagüez) 
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— 
Landié lan lan di oyé  
Landié lan lan di oyé 
Landié lan lan, lan landié 
Ay, landié lan lan di oyé (Tradicional de Cataño) 
— 
Plere María, plere 
Plere María, plere 
Plere María, plere 
Catalina la reina, cuembé (Tradicional de Cangrejos) 
López Cruz defiende la teoría confluyendo con académicos como Álvarez 
Nazario y Edwin Albino Pluguez, y folcloristas como Rafael Cepeda.  
[…] ya en los primeros lustros del siglo XIX, se incorporan al repertorio de los bailes 
negroides puertorriqueños nombres —deformados en labios de los esclavos— relacionados 
con aspectos coreográficos de la bomba. Llegaron pues, con los esclavos procedentes de las 
colonias gálicas del Nuevo Mundo. (López Cruz, 1967, 48) 
 Continuando en el siglo XIX, se produjeron revueltas de esclavos en 
diversas regiones de la isla. Unas documentadas de 1825 y 1826 ocurren con 
bailes de bomba como pretexto y las autoridades reaccionaron a los 
acontecimientos en el Reglamento de Esclavos del 12 de agosto de 1826 con 
una férrea regulación de los horarios, los lugares, la interacción social y la 
supervisión en las actividades de ocio y de trabajo de los esclavos, entre las 
que figuraba la bomba.  
Capítulo VII. De las diversiones 
Art. 1. Permitirán los amos que sus esclavos se diviertan y recreen honestamente en los días 
festivos (después de haber oído misa y asistido a la explicación de la doctrina cristiana), 
dentro de la hacienda, sin juntarse con los de las otras y en lugar abierto a la vista de sus 
mismos amos, mayordomos y capataces. 
Art. 2 Estas diversiones y recreaciones las tendrán los varones solos en juegos de fuerzas, 
como el canto, la barra, la pelota, las bochas; y las hembras separadas en juegos de prendas, 
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meriendas u otros semejantes, y todos, esto es, hombres y mujeres, pero con la misma 
separación, sus bailes de bombas de pellejo u otras sonajas que usan los bozales, o de 
guitarra y vihuela que suelen tocar los criollos. 
Art. 3. Durarán estas diversiones desde las tres de la tarde hasta ponerse el sol o toque de 
oraciones nada más. 
Art. 4. Se encarga muy particularmente a los dueños y mayordomos la más exacta vigilancia 
para que no se permita la reunión de los sexos, el exceso de bebida, ni la introducción de los 
esclavos de fuera ni libres.  3
La documentación sobre informes de las revueltas, sentencias dictadas y 
regulación es la base de numerosos textos sobre la esclavitud en Puerto Rico 
como los de Guillermo Baralt (1981) y Luis Díaz Soler (1953).  
 El escritor Manuel Alonso, contemporáneo de Vizcarrondo Coronado, 
elabora en El jíbaro (1849) una descripción de los diferentes bailes en Puerto 
Rico de la época. En ésta se puede entender el reconocimiento de la 
existencia del género bombero además de su lugar en la sociedad que no era 
más que uno que sufría aislamiento así como el desinterés y desprecio de la 
población blanca. 
En Puerto-Rico hay dos clases de bailes: unos de sociedad, que no son otra cosa que el eco 
repetido allí de los de Europa; y otros, llamados de garabato, que son propios del país, 
aunque dimanan á mi entender de los nacionales españoles mezclados con los de los 
primitivos habitantes; conócense además algunos de los de Africa, introducidos por los negros 
de aquellas regiones, pero que nunca se han generalizado, llamándoseles bailes de bomba, por 
el instrumento que sirve en ellos de música. (Alonso, 1849, 58) 
Al final de la descripción de los distintos bailes, vuelve una referencia a la 
bomba y el reconocimiento de música procedente de colonias holandesas. 
!  Zavala Trías [trans.], URL: http://freepages.genealogy.rootsweb.ancestry.com/~poncepr/3
reglamento.html, 04-05-2014; también en Thompson, 2002, 13.
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Tales son los bailes de garabato: los de los negros de Africa y los de los criollos de Curazao 
no merecen incluirse bajo el título de esta escena; pues aunque se ven en Puerto-Rico, nunca 
se han generalizado… (Ibíd., 67) 
 Luis Bonafoux y Quintero (Saint Loubez, 1855–1918) fue un periodista 
con tendencias liberales conocido por un estilo irónico en su escritura. 
Publicaba regularmente tanto en España como en Puerto Rico. Bonafoux 
relató su encuentro con las Fiestas de Santiago Apóstol en Loíza en el ensayo 
“Carnaval de las Antillas”, integrado en la publicación Ultramarinos (1882). 
Meanwhile, in some untilled and filthy wilderness, blacks of both sexes abandon themselves to 
pleasure in a delicious dance. With the men almost naked and the women covered with 
banana leaves and all shouting imprecations to the heavens, they dance around three or four 
black and famous musicians who with their ‘bombas’ produce a gentle sound: about as gentle 
as cannon shots! Soon the dust fills the air and a delicate perfume of male goat pervades the 
atmosphere; the imprecations are steadily more violent and the jungle cries more shrill as the 
‘bomba’ continues to sound. (Bounafoux en Thompson, 2002, 21) 
Mientras tanto, en un yermo sucio y salvaje, negros de ambos sexos se abandonan al placer 
del baile. Los hombres casi desnudos y las mujeres tapadas con hojas de plátano gritan 
improperios a los cielos y bailan alrededor de unos negros y famosos músicos que tocando sus 
bombas, producen un apacible sonido: ¡tan apacible como cañonazos! Pronto el aire se llena 
de polvo y el delicado aroma a chivo impregna el ambiente; los improperios se tornan cada 
vez más violentos y los gritos de la jungla más estridentes mientras la bomba sigue sonando. 
(Traducción propia)
 A principios del siglo XX, Enrique Laguerre (Moca, 1906—2005) suscribe 
La llamarada (1935), una novela sobre la vida en el latifundio plantacional 
azucarero en la época de un Puerto Rico empobrecido, post-abolicionista y 
neocolonial. Hacia el tramo final de la historia, Laguerre relata el 
descubrimiento del protagonista de la bomba de Moca en su reencuentro con 
un anciano que lamenta la decadencia de la tradición musical y las 
costumbres de los negros en general. 
 —Cucha. ¿Oyes la bomba? Hoy se baila en casa de Ña Saturna. Hacía tiempito que no 
bailaban. 
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 Oíase la bomba: Tum, tum; prútutu, tum, tum, tum… Eran unos golpes secos. La noche 
parecía una caja enorme y hueca. Tum, tum, tum… Atavismos ancestrales golpeaban 
salvajemente el pecho de la noche. Tum, tum, tum… 
 —Enantes yo tenía fama de bailaor. ¡Se celebraban unos bailes! Ahura, toíto esto se acaba. 
La bomba de ahura no es la de enantes. El negro ha dejao de ser negro; a veces es más blanco 
que el blanco en sus cosas, ¿sabes? Esa bomba que oyes es una surrapa solamente.Y se oye 
porque trata de Ña Saturna. ¿No has estao nunca en un baile d’esos? 
 —Nunca he ido. 
 —¿Quieres ir? 
 —¿Es lejos? 
 —No. Vamos a pie. 
 —Bueno, vamos.  
[…] 
 En el batey, la fiesta de Ña Saturna. El gozo se filtra en cada rayo de luna. En el vértice del 
ángulo, enfrente del cañaveral que se extiende desde la maya, en los terrenos de Palmares 
hacia la sabana, en el vértice penumbroso, la bomba, la caja viva, las maracas. En Achote, 
tocador de bomba, se fijan todas las miradas. Cocó toca la bomba más pequeña; Marcelo 
maneja el fuá;  Marcos, el mozuelo avispado, ha convertido su corazón en peronías y lo ha 4
encerrado en las maracas… 
 Tum, tum, tum; prútutu, tum, tum, tum…(Laguerre, 1971, 209-210)  
El autor procede a describir el evento en el batey de Ña Saturna; que Achote 
—del que se deduce tocaba el buleador— canta, se baila, se figurea, que la 
bomba es un barril con un cuero tensado, que se toca el fuá sobre los 
costados del tambor y aparecen los textos de estribillos, algunos que todavía 
se escuchan hoy en día, como Del palo soy yo el amo, Luis Canté, Aguedá, 
Solé Salustiana y Mamá, cuídame a Belén, entre otras.  
 En el siglo XX, los adelantos tecnológicos facilitan la existencia de 
nuevos tipos de documentación. Entre 1914 y 1915, el antropólogo 
estadounidense John Alden Mason (Orland, 1885–1967) emprendió una 
extensa investigación etnográfica y arqueológica de Puerto Rico en pueblos 
como Utuado, San Germán, Loíza y Coamo. Realizó unas grabaciones sonoras 
en las que recopiló una valiosa cantidad de cuentos folklóricos y música 
autóctona. La colección consiste en decenas de pequeñas tomas en las que 
 Fuá puede ser otro término para cuá, uno de los instrumentos de la bomba. (López Cruz, 1967, 4
51)
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se pueden escuchar todos los géneros, locales y extranjeros, populares en la 
época. Entre éstos se encuentran los primeras grabaciones en la historia del 
género. En sus conclusiones publicadas en el Journal of American Folklore, 
Mason menosprecia el peso de la cultura negra en la sociedad puertorriqueña 
aseverando su supeditación al blanco hispano (Viera Vargas, 2008). No sólo 
ha sido objeto de estudio de varios investigadores, sino que se ha convertido 
en una referencia histórica de la que aprenden muchísimos bomberos 
actuales sobre cuestiones estilísticas y en la que buscan cantos que han caído 
en el olvido. El Instituto de Cultura Puertorriqueña se acredita unas 
grabaciones fonográficas realizadas en Guayama en 1954, antes de la 
fundación del instituto en 1955. En éstas se pueden escuchar unas dieciséis 
canciones tradicionales de bomba de la región cantadas por mujeres 
acompañadas por los instrumentos de percusión del género. Los participantes 
podrían ser los mismos presentes en una secuencia del filme La plena (1955), 
producida por la antigua División para la Educación de la Comunidad del 
Departamento de Instrucción Pública, en la que se puede ver y oír a mujeres 
cantando, hombres tocando y ambos sexos bailando la tradicional Cachón 
dice Elena. En 1956, este ente público también lanzó la película Nenén de la 
ruta mora, cuya historia se desenvuelve en Loíza. Los créditos y la narración 
iniciales están musicalizados con el seis corrido tradicional Aurelia. En una 
escena en medio de las Fiestas de Santiago Apóstol aparecen un gran grupo 
de personas cantando, bailando y tocando las canciones tradicionales 
Bambulaé se allá y El Doctor Goenaga. Viendo la producción Raíces , de la 5
serie que el Banco Popular de Puerto Rico dedica periódicamente a música y 
músicos de Puerto Rico, me llamó la atención una pequeñísima secuencia en 
blanco y negro de un baile de bomba en un habitáculo casero que 
subtitularon “Familia Oppenheimer”. No se puede corroborar el apellido de 
 Suau, Paloma [dir.], 2001, Fundación Banco Popular de Puerto Rico5
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esta familia de cierto renombre en la escena bombera histórica de la ciudad 
de Ponce, de la que formó parte el mítico exponente de la plena José 
“Bumbún” Oppenheimer, pero sí que data de principios de la década de los 
sesenta y que los tocadores en escena son William Archevald López y 
Manomé Roque, quienes están presentes en las investigaciones de Emanuel 
Dufrasne González (Ponce, 1955). En la grabación se pueden escuchar las 
canciones tradicionales Si te preguntaran, Socio y Qué triste. 
Investigación y debate sobre la bomba
  Como cualquier otra especie de investigación, el estudio de la 
bomba puertorriqueña acumula vicios y virtudes. La complejidad diacrónica, 
geográfica, etnológica y sociológica del paulatino nacimiento del género 
folklórico puede haber sido demasiado para la pérdida de documentación y la 
falta de interés académico en un país en un veloz cambio social por 
colonización. La obsesión de la bombología (Barton, op. cit.) por una 
“verdadera” y “auténtica” versión de música, ejecución instrumental, letra y 
baile ha desembocado en la desconfianza de ciertos protagonistas 
especialistas de la bomba para prestar toda validez a los pocos ancianos que 
recordaran, ya fueran participantes o meros observadores, aquella bomba de 
antaño. Todavía hoy en día hay una corriente dedicada al encuentro de esa 
bomba sin mancillar por las realidades contemporáneas y recientes. Paralelo 
a este tipo de estudio, se plantea el debate y el intercambio entre 
especialistas para la resolución de problemas actuales que no desvirtúen la 
legitimidad del género. 
 14
 Como se menciona al principio de este capítulo, hay una tradición no 
oficial de investigación extra-académica que nace por el ansia de 
conocimiento de folcloristas y entusiastas. El mérito es de enorme 
importancia dada la dificultad para investigar un arte de tradición oral celada 
con coraje por los ancianos. El nombre que mayor reconocimiento merece en 
este trabajo es el de Rafael Cepeda Atiles, un hombre negro de clase muy 
humilde nacido a principios del siglo XX. Un personaje imprescindible para 
poder definir lo que es la bomba hoy en día, que —ya sea por supervivencia, 
amor propio, patriotismo y/o curiosidad intelectual— agotó un impagable 
oficio en la recopilación de información, recogida en viajes a varias ciudades 
puertorriqueñas y transmitida por sus maestros. Su trabajo, culminado con 
una inimaginable escasez de recursos, salvó cantos, ritmos básicos y modos 
de baile, entre otros elementos, de su condena a esfumarse, no solo por la 
conservación material de lo recopilado sino por su efecto en el interés de 
académicos, músicos y políticos. A la guardia de esta información le 
acompañó a su prolífico catálogo de composiciones —que puede incluir 
alguna canción tradicional registrada como propia — y a la dedicación a la 6
presentación en público de la bomba y la plena, que le llevó a colaborar con 
renombrados artistas e investigadores, siempre manteniendo el género en 
algún nivel de notoriedad entre la ignorancia y/o el rechazo del público e 
instituciones. En lo que pudo ser el triste comienzo del descenso en la 
celebración de tradiciones folklóricas en muchos puntos de Puerto Rico, 
Cepeda Atiles se acercó a las localidades de Cataño, Ponce, Guayama y 
Mayagüez para observar la actividad bombera de sus comunidades 
practicantes y consultar con los expertos locales. Habrá sido un duro trabajo 
para Don Rafael, como lo saben varias generaciones de jóvenes con ansia de 
información sobre esta especie popular que se han topado con la desgana, 
 Muchos de los entrevistados destacan canciones registradas como compuestas por Cepeda Atiles 6
cuyas existencias previas a su nacimiento pueden probarse.
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celo y sospecha de muchos ancianos. La información recopilada fue puesta 
en práctica por el folclorista en su larga y prolífica labor artística y transmitido 
a su familia, creando un pilar estilístico fundamental en el devenir de las 
propiedades del género afroboricua y la más respetada referencia en su 
exposición. Con el paso del tiempo, la multiplicación de focos investigadores, 
tanto expertos como inexpertos, ha retado muchísimas posiciones y 
conclusiones de Rafael Cepeda que su familia adopta religiosamente, desde 
los nombres y las ejecuciones de seises a la procedencia de cantos 
tradicionales y composiciones propias.  
 El antes mencionado trabajo de John Alden Mason no iba dirigido 
específicamente a la bomba, o incluso a la música, sino que formaba parte de 
una investigación antropológica mayor. No es ésta única en investigaciones 
más amplias que terminan por incluir al género que estudiamos. A mediados 
del siglo XX, varios académicos —como Francisco López Cruz (1953) y 
María Luisa Muñoz Santaella (1958)— estudian la bomba como parte de 
un estudio general del folklore musical del país. La publicación de María 
Cadilla Colón (1953) sobre la poesía negra se adentra en los bailes de 
bomba que presenció en varias localidades y en variadas situaciones (López 
Cruz, 1967, 48). Cadilla Colón —pionera feminista, historiadora y pedagoga— 
fue testigo de los rituales, las ocasiones y las horas tradicionales para el baile, 
así como emprendió recopilaciones de textos de estribillos. El poeta 
nacionalista Manrique Cabrera (1936) también presenció la actividad 
bombera en Cataño. 
Empiezan con un verso cualquiera […] y al proceso del canto van sumando otros […]. Así 
queda definitivamente plasmada la canción […]. Inicia una voz principal […] aguda, como 
requintando ancestralmente, y a ésta le responde el coro. (en Ibid., 49) 
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Obviando las fechas de publicación, en todas las relaciones de estos 
escritores se afirman que las observaciones de bailes de bomba ocurrieron 
entre las décadas de los treinta y cuarenta. Ricardo Alegría Gallardo (San 
Juan, 1921—2011) —nombre de mayúsculo mérito en la academia borincana, 
cuya dedicación fue esencial para la infraestructura documental y 
metodológica para cualquier tipo de investigación sobre la historia de Puerto 
Rico— publica un artículo sobre las propiedades afroculturales de las fiestas 
tradicionales del pueblo de Loíza en 1954. Repara en la repetida celebración 
de toques de bomba durante las fiestas pero lejos de las procesiones 
religiosas. Como primer director del Instituto de Cultura Puertorriqueña, 
Alegría Gallardo trabajó para la conservación del patrimonio documental, 
cultural y arquitectónico de la isla tanto a nivel local como estatal, fundó los 
centros arqueológicos y, sobretodo, prestó serio estudio a las costumbres 
culturales del país de todos los estratos sociales, incluyendo las de fuerte 
influencia africana y afroantillana. Ha sido el referente para todos los 
investigadores de temas históricos, antropológicos, arqueológicos y 
socioculturales desde mediados del siglo XX.  
 En los sesenta llega el trabajo etnomusicológico del Dr. Héctor Vega 
Drouet que desemboca en dos trabajos extensos sobre la presencia africana 
en el folklore boricua y cuyos métodos sirven de ejemplo para trabajos 
futuros. El primero (1969) traza la herencia de varias especies folklóricas 
puertorriqueñas hasta el África occidental y en el segundo (1979) concentra 
la investigación en la bomba con énfasis especial en la bomba de Loíza y 
realiza una comparación a múltiples niveles con música de países herederos 
de la etnia Akan (Ghana, Togo, Costa de Marfil, etc.). Para el estudio y la 
recopilación de información en Loíza contó con la colaboración de los 
Hermanos Ayala. De los métodos de encuesta, transcripción y análisis 
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comparativo de Vega Drouet ramifican las investigaciones de Emanuel 
Dufrasne González y Luis Manuel Álvarez. Dufrasne González —músico 
formado en disciplina clásica— realiza su primer trabajo (1982) comparando 
los estilos musicales de Loíza y Guayama y fundamentando su labor en la 
consulta abierta de testigos y conocedores técnicos del folklore musical. 
Dedica dos capítulos a cuestiones musicales, instrumentales y danzantes de 
la bomba. Se concentra en la amplitud sin estudiar de los prolegómenos de la 
bomba de la región sureña, recopilando ritmos, cantos y maneras de bailar y 
estudiando a fondo las grabaciones de Mason y la biblioteca audiovisual del 
Instituto de Cultura Puertorriqueña. La gran novedad fue poner en práctica 
sus conclusiones en el grupo de bomba y plena Paracumbé, en el cual se 
profundizará en capítulos siguientes, colocando su trabajo académico y 
artístico como uno de los más respetados del mundo músico-folklórico del 
país. Fue valeroso defendiendo conclusiones que contradecían prácticas 
llevadas a cabo por los linajes bomberos profesionales de la familias Cepeda 
y Ayala. Su incesante labor académica derivó en la publicación de una 
compilación de sus artículos en 1994. Pocos años más tarde, Dufrasne 
entrevistó al bombero Domingo “Aristalco” Alfonso en Mayagüez y hasta la 
actualidad sigue publicando y participando en simposios sobre el género y 
otras cuestiones del folklore musical puertorriqueño. Luis Manuel Álvarez, 
también músico de disciplina clásica, sobrepone métodos musicales técnicos 
en el análisis de las propiedades afroantillanas en la totalidad de la música 
oriunda de Puerto Rico, y intenta conciliar la notación musical eurocéntrica 
con la naturaleza de la ejecución africana y afroamericana. También enfoca 
dichos métodos a la idiosincracia de la música africana en su labor 
comparativa en sus publicaciones de 1992 y 2001. En 1999, José 
Fernández Morales culmina su tesis de master con la tutela de Dufrasne 
González, quien le asiste en ejercicios de transcripción musical. En la tesis se 
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estudian los cantos recopilados en el municipio de Cataño y el 
medioambiente bombero del pueblo con analogías históricas y teórico-
culturales. En 2005, se publica la tesis doctoral del percusionista y 
musicólogo Salvador Ferreras sobre las técnicas y recursos en la 
improvisación del tambor solista, en lo que supone el estudio de una 
perspectiva musical más reciente. En esta Ferreras se dispone a realizar un 
interesante estudio rítmico, tímbrico, periódico y estructural de 
improvisaciones ejecutadas en grabaciones comerciales y una presenciada en 
directo. 
 Ángel Luis Reyes llegó en la década de los setenta a Puerto Rico 
desde Nueva York, a investigar todo sobre la bomba. Su intuición le llevó a 
entablar relaciones con la Familia Cepeda y los Hermanos Ayala con el fin de 
aprender técnica instrumental y nodos de baile además de recopilar 
información. También crea su grupo como vehículo para materializar lo que 
aprendía y para transmitirlo a jóvenes estudiantes. Colaboró con Dufrasne 
González y realiza sus propias investigaciones en las diferentes regiones del 
país consultando con los pocos miembros que quedaban de las familias de la 
tradición bombera. Habiendo contado con la colaboración de personajes 
destacados del mundo folclorista boricua, como su hijo Otoquí Reyes 
Pizarro y Víctor Vélez, su labor ha resultado en un texto que se publicará 
en breve. Vélez realizó sus propias investigaciones en pueblos del área oeste, 
Arecibo y en la zona metropolitana cuyos resultados también serán 
publicados. 
 En 1996, fallece Don Rafael Cepeda Atiles y se erige la Fundación 
Folklórica Cultural Rafael Cepeda. Desde su establecimiento, la 
fundación se ha dedicado a la documentación, proyectos pedagógicos, 
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producciones discográficas, festivales, eventos comunitarios, documentales 
como Un belém pa' Rafael y miríadas de enfoques para la divulgación e 
investigación de la bomba y la plena. Presidida por Jesús Cepeda Brenes, 
desde ella se gestiona la Casa Museo Rafael Cepeda y colabora con otros 
centros de investigación y educación gubernamentales y privados. 
 Jorge Emmanuelli Náter (San Juan-Santurce, 1968) comienza sus 
investigaciones  independientes a mediados de la década del 1980 a raíz de 
la tutela paterna, el contacto con Ángel Luis Reyes y su relación con Don 
Rafael Cepeda y su familia. Cepeda Atiles le descubrió la existencia del 
bisabuelo bombero de estos hermanos —Sergio Náter Peña— a través del 
canto Sergio Náter levántate (véase Anexo VI, 94). Influenciado por las 
inquietudes de sus maestros e impulsados por la curiosidad juvenil, se 
embarcó en la búsqueda de conocimientos sobre el pasado y los detalles 
musicales del género interrogando a las generaciones mayores. Comenzaron 
por los más cercanos en la familia Cepeda y continuaron con investigaciones 
en diferentes regiones de Puerto Rico. La tarea resultó complicada dada la 
típica resistencia de los mayores a divulgar información, la triste realidad 
sobre la falta de documentación en Puerto Rico, especialmente sobre un 
género marginado como la bomba. Esta realidad provoca la actividad de 
documentación de Jorge que más tarde contagia a su hermano gemelo José 
Emmanuelli Náter. En 1998, se funda el Centro de Investigación y Cultura 
“Raíces Eternas” (CICRE) a raíz de la colaboración entre José Emmanuelli 
Náter y el antropólogo norteamericano Halbert Barton. El trabajo de José 
comienza donde dejó el suyo Jorge. En primer lugar recopila todos los 
documentos que tenía de su familia relacionado con la bomba y la plena 
recopilado por su hermano Jorge, para luego mantener un creciente archivo 
que sigue organizando en la actualidad de los diferentes proyectos de los 
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hermanos y de todo lo que presenciaban relevante al folklore musical. 
Halbert Barton realizó su tesis doctoral (1995) en la Universidad de Cornell 
sobre el baile de bomba. Aprendió sobre el género por un compañero 
universitario que había estudiado en la escuela de los Cepeda. Como 
antropólogo comprendió que su analogía entre el baile y la realidad histórico-
social de la relaciones entre géneros y el racismo en el país sólo se legitimaría 
integrándose como practicante bombero de mismo nivel. Una vez concluida la 
disertación, unió fuerzas y financiación con José Emmanuelli Náter para 
formar CICRE, el cual no sólo estudia el pasado de la música 
afropuertorriqueña sino no que ha facilitado nueva historia para la misma. 
Barton también participó en la formación de nuevos grupos en la isla y, desde 
su vuelta, en el área de Nueva York. Pero Jorge Emmanuelli Náter, una vez 
mudado a Chicago, continúa su labor investigadora junto a Melanie 
Maldonado, quienes han organizado 5 ediciones del Congreso Investigativo 
de Bomba en Puerto Rico junto a la comunidad bombera y etnomusicológica 
el país, sino que tienen varios trabajos escritos en curso para publicar. 
 La influencia de Cepeda Atiles, Dufrasne González, Reyes y los 
hermanos Emmanuelli Náter impulsó varias investigaciones extra-académicas. 
Las investigaciones ocurridas pueden estar interrelacionadas a buen grado 
aunque cada uno reclama mérito propio. Iván Dávila (Carolina, 1954) 
emprendió sus propias averiguaciones en Cataño, Guayama, Ponce y 
Mayagüez después aprender con los Cepeda y Ayala. Gerardo “Jerry” 
Ferrao Rivera (San Juan-Río Piedras, 1975), quien también aprendió con los 
Cepeda, colabora con Dávila aunque constan entrevistas propias que pueden 
verse en su documental (2013). Víctor Vélez colaboró con Ángel Luis Reyes 
en investigaciones realizadas en los noventa en Cataño y Mayagüez, y 
mantiene documentación de labor propia que planifica publicar. Tanto José 
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Emmanuelli Náter como Ángel Luis Reyes y Víctor Vélez han asistido a 
Alexander “Alex” LaSalle (Moca, 1979) en sus distintas investigaciones en 
sobre la bomba en Puerto Rico, cuyas conclusiones se expresan 
artísticamente en el trabajo discográfico de su grupo, Alma Moyo. En 1998 se 
funda Restauración Cultural. Pablo Luis Rivera Rivera, Felipe Febres 
Rivera y Rafael Maya Álvarez complementan en esta entidad la labor 
artística y docente con la investigación y la diseminación de su estudio. 
Organizan seminarios y conversatorios periódicos sobre todo tipo de 
propiedades bomberas con la participación de exponentes y estudiosos. 
Recopilan información de manera directa, así como estudios sobre la bomba. 
La actividad divulgadora y académica de Restauración Cultural se ha 
convertido en una de las más regulares y progresistas de la isla. Rivera Rivera 
ha culminado su tesis doctoral sobre la bomba en 2014.  
 El Banco Popular de Puerto Rico publicó en 2001 el especial Raíces, en 
formato DVD y CD, a cuya videoproducción se le ha referido como 
documental. Raíces es una celebración de la herencia africana en la música 
puertorriqueña con un trabajo artístico de mérito. Hacen justicia con la 
mención de bomberos y pleneros históricos popularmente desconocidos y 
honran el trabajo de la diáspora boricua de Nueva York, además de tumbar 
algún que otro estereotipo erróneo o leyenda popular sobre los estilos 
musicales en cuestión. Su infraestructura contó con personajes 
importantísimos del mundo de la bomba y la plena de varias generaciones; 
músicos especialistas, etnomusicólogos, investigadores, historiadores, 
sociólogos y antropólogos. A pesar del formidable elenco de expertos y los 
méritos artísticos, la producción empeña una función de entretenimiento 
antes que la de un documental. El afán de llamar la atención del público y 
agradar termina en un espectáculo que sólo da tiempo a comentarios 
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superficiales sobre la historia y la diversidad del género de la bomba, y que 
agota su esfuerzo en la aparición de estrellas comerciales del pasado y el 
presente en números con llamativas orquestación y coreografía, que puede 
incluso contrarrestar sus intenciones docentes. Con sólo decir que en los 
primeros siete minutos lograron juntar al rapero Welmo, el salsero Víctor 
Manuel, al baladista José Feliciano, la merenguera Olga Tañón, a la estrella 
pop Marc Anthony y al percusionista de latin jazz Giovanni Hidalgo junto a 
una bailadora de flamenco y, ahora sí, a una referencia del baile de bomba 
como Margarita Sánchez Cepeda, “Tata Cepeda” (San Juan, 1962), se 
demuestra la supeditación a la exigencia comercial. La balanza entre 
educación y venta no cae a favor de la sabiduría de eminencias académicas 
como Ricardo Alegría, autoridades de barrios bomberos como son los 
miembros de las familias Cepeda y Ayala, y Félix Alduén Caballery, y de 
investigadores de la bomba como J. Emanuel Dufrasne González, Ramón 
Gómez y José Emmanuelli Náter, en las pocas frases hechas que podrían 
aplicarse a cualquier género folklórico de cualquier país, y en los limitados 
intentos pedagógicos sobre el folklore musical. No hubo tiempo para 
profundidad en la descripción de la bomba pero sí para un largo número 
compuesto de reggae, hip-hop, capoeira y breakdance. Lejos de poder 
considerarse un documental y sin restar valor al posible impacto de un 
positivo y necesitado trabajo de divulgación ni mérito al trabajo artístico, 
Raíces es un show entretenido de alta calidad de producción artístico-
comercial en el que puede apreciarse algo de bomba tradicional con 
interrupciones superficiales sobre el origen, evolución y contenido de la 
bomba y la plena. Un valioso elemento de este documental que citaremos en 
este trabajo fue una guía de cantos regionales encargada a Ramón Gómez 
para la posterior elección y arreglo musical y coreográfico de éstos. En esta 
recopilación Gómez fue asistido por José Emmanuelli Náter y Víctor Vélez. 
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 Desde 2012, se ha estado exponiendo el ambicioso documental Los 
ayeres de la bomba realizado por Jerry Ferrao, con un perfil investigador 
serio, elaborado y controversial. Este se divide en dos largas partes dedicada 
cada una a lo que Ferrao Rivera llama las dos etapas de la bomba: la primera 
abarca del siglo XVI al 1815 y la segunda desde el año de la Real Cédula de 
Gracia a la actualidad. A través de documentos históricos como el manifiesto 
de Miguel Enríquez, fuentes bibliográficas, censos poblacionales y consulta 
con académicos, entre otras, en la primera parte del documental se plantea 
constructivamente la hipótesis de una bomba más antigua con una influencia 
francesa menos significante y más directamente relacionada con las etnias de 
la Costa de Oro africana. La teoría intenta localizar los inicios de la bomba en 
San Juan, entre las primeras villas establecidas para la residencia de negros 
libres en Puerta de Tierra y San Mateo de Cangrejos. Destacando la 
singularidad de la bomba de Loíza, los primeros sonidos se asemejarían estos 
sonidos folklóricos y, con la adquisición de esclavos y migración de negros 
libres hacia esta localidad causada por el asentamiento de haciendas en la 
zona, se manifestaría más tarde en los barrios loiceños. Para esto contrasta 
comentarios presenciales sobre historia, sociología, antropología y 
etnomusicología de académicos como César Solá García (Profesor de Historia 
de la Universidad de Puerto Rico - Río Piedras), Jalil Sued Badillo (Catedrático 
de Ciencias Sociales de la Universidad de Puerto Rico - Río Piedras), Edwin 
Albino Pluguez (Director de la región noroeste del Instituto de Cultura 
Puertorriqueña), Lester Nurse Allende (Profesor de Sociología de la 
Universidad Interamericana de Puerto Rico - Recinto Metropolitano), Héctor 
Vega Drouet (Profesor de Antropología de la Universidad de Puerto Rico - Río 
Piedras) y Noel Allende Goitía (Catedrático de Música de la Universidad 
Interamericana de Puerto Rico - Recinto Metropolitano). La segunda parte del 
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filme estudia la bomba de la región del sur, entre Ponce y Guayama, y su 
diferencia con la bomba occidental. El punto de partida es la Real Cédula de 
Gracia de 1815 que, entre otras cuestiones comerciales y administrativas, 
facilita la entrada de residentes de otras colonias europeas en el Caribe. 
Establece la influencia externa en la etnodiversidad sureña en el contrabando 
de esclavos, la migración de blancos con esclavos y el éxodo de negros libres 
desde las Antillas menores francesas, danesas, holandesas e inglesas, y 
enmarca la importante influencia de la bomba sureña en la bomba de las 
demás regiones. Para ello hace un análisis comparativo musical y léxico con 
los géneros análogos a la bomba en otros países caribeños, basándose en 
documentación histórica y entrevistas a exponentes musicales. Ambas teorías 
del documental obviamente colisionan con la que sostiene que el nacimiento 
de la bomba ocurre en Mayagüez llegada desde colonias francesas, 
mayoritariamente Haití, y teorías que sostienen un aislamiento de la bomba 
de Loíza desde su surgimiento. 
 Desde el establecimiento de la Escuela de Bomba y Plena de Mayagüez 
en 2005, la bomba de la zona oeste ha vivido un repunte de actividad que ha 
incluido la labor de investigación. Javier Muñiz y Christian Galarza 
Boyrie montaron la agrupación La Raíz junto a otros músicos de la zona 
oeste, entre los que destaca la participación Cristina "Cristy" Alfonso 
Mangual. Realizan una labor importante de investigación para perfilar la 
tradición más auténtica de la bomba mayagüezana y expresarlo así en su 
grupo. La labor de Alfonso Mangual resulta una línea directa con el pasado y 
el legado de los bomberos legendarios de los barrios humildes de la ciudad. 
La labor de análisis de grabaciones, estudio de entrevistas y textos y 
recopilación de imágenes –que parten de la inmensa colección de Alberto 
Galarza– copan su mayor labor. 
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 La actividad de Restauración Cultural se ha visto inspirada y reflejada 
también por labores ajenas que han creado eventos singulares y periódicos 
para el intercambio de ideas, teorías e investigaciones. Entre las entidades se 
encuentran la Fundación Rafael Cepeda y la Escuela de Bomba y Plena de 
Mayagüez, y eventos periódicos destacados como el Conversatorio de bomba 
de Mayagüez, que ha tenido tres ediciones, el Simposio sobre la bomba y la 
rumba, con dos hasta la fecha, y las cinco ediciones del Congreso 
investigativo de la bomba, organizado por Melanie Maldonado, Jorge 
Emmanuelli Náter y la Puerto Rican Organization for the Performing Arts. 
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Capítulo II: Breves apuntes etnológicos y 
socioculturales relevantes a la bomba 
puertorriqueña
 Aunque los objetivos del presente estudio sean principalmente 
musicales, la definición histórica de la bomba está montada con migraciones 
transoceánicas y desarrollos sociológicos y económicos nacionales 
interrelacionados con transcursos históricos continentales. A parte de su 
contenido musical y movimientos de baile, el género de la bomba contiene en 
su pasado, presente y futuro, significados y funciones sociales, culturales y 
artísticos que sin detallar puede quedar frustrada su óptima comprensión, 
incluso en pequeños detalles de su quehacer. En la siguiente definición 
planteada por el antropólogo norteamericano Halbert Barton, se advierte del 
necesario contexto social para la percepción integral de los significados de la 
bomba contra un enfoque genérico y simplista del folklore musical. 
Bomba is a complex cultural phenomenon: a multi-layered set of practices, artifacts and 
dispositions whose overall appearance can vary a great deal according to the social context 
of a given performance. […] Puerto Rican bomba is a genre where dance is central to the 
performance of the music, and where the performance itself implies that a highly particular 
set of social meanings and functions are in operation. The multidimensionality of bomba 
performance can be seen in some contexts as mostly or primarily musical […]. But in social 
and historical terms it also plays a role in the initiation of individuals into particular 
communities […]. Nevertheless, despite much of the evidence supporting the 
multidimensionality of bomba it stills tends to get reduced to the common sense definition, as 
simply another genre of folkloric music. (Barton, 1995, 28-29)  
La bomba es un complejo fenómeno cultural: un conjunto intrincado de prácticas, aparatos y 
disposiciones cuya apariencia general puede variar mucho dependiendo del contexto social de 
una ejecución en particular. […] La bomba puertorriqueña es un género en el que el baile es 
central para la interpretación de la música, y en el que esta interpretación implica la operación 
de unos significados y funciones sociales particulares. La multidimensionalidad de la 
ejecución de la bomba puede verse en ciertos contextos como mayor o primordialmente 
musical […]. Pero en términos sociales e históricos también juega un papel en cómo se inicia 
una persona en una comunidad particular […]. No obstante, a pesar de la cantidad de pruebas 
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que constatan la multidimensionalidad de la bomba, ésta se tiende a reducir a la definición 
racional, como simplemente otro género de música folklórica. (Traducción propia) 
La importancia de la especificación de las etnias y lenguas africanas, 
indígenas y europeas, de los procesos de transculturación entre éstas, de los 
transcursos históricos en las relaciones entre las razas y clases sociales, y del 
desarrollo de jóvenes identidades nacionales, explican la divergencia en artes 
folklóricos con cimientos tan similares cobrando particularidades como se han 
dado en la bomba puertorriqueña. Son los marcos etnológicos, históricos, 
socioculturales y políticos los que diferencias al género boricua de la gwoka 
de Guadalupe, el bèlè de Martinica, la bamboula de las antiguas Antillas 
danesas y de Luisiana, la tumba francesa de Cuba, de varios géneros 
folklóricos haitianos y muchos más del Caribe centroamericano y 
sudamericano. Por lo tanto, en este primer capítulo se abordarán brevemente 
los antecedentes étnicos y socioculturales, el desarrollo de éstos hasta la 
actualidad y cómo influyen en el transcurso del ritual de la bomba y 
determinan roles y funciones dentro de su misma estructura. 
Etnología africana y afroamericana en Puerto Rico
“…África es mi Madre…”
Alma Moyo  7
La bomba no es un género puertorriqueño; es un género afroantillano.
Lester Nurse Allende  8
 En 1513, con Juan Ponce de León (Valladolid, 1460–1521) ya 
gobernando la isla, se aprueba el uso de esclavos africanos en sus colonias. 
Se traen a Puerto Rico, entonces Isla de San Juan Bautista, doscientos 
 2010, pista 14 (véase Anexo VI, 35), gracimá/güembé por Alex LaSalle7
 en Ferrao Rivera, 20138
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esclavos en 1530 y unos mil quinientos en 1553, dada la merma de la 
población indígena y la prohibición por decreto real de esclavizarles. Según El 
elemento afronegroide en el español de Puerto Rico (1974) de Manuel 
Álvarez Nazario (Aibonito, 1924–2001), el texto referencia de la herencia 
étnica afro-borincana, es probable la presencia de negros ladinos (esclavos 
procedentes de la península ibérica) desde 1509. La trata de esclavos del 
siglo XVI trajo a Puerto Rico a bozales de la zona mayor del Sudán, en la 
costa desde Senegal al Golfo de Guinea y hacia el interior a las fronteras de 
Nigeria y las medianías del Río Níger. Las tribus jelofe, o cafres 
(Senegambia), madinga (antiguo imperio que abarcó desde la Guinea 
Portuguesa hacia los mediados del Río Níger y las fronteras de Costa de 
Marfil), los fula (Cabo Verde y Senegal) y los biafaras (Guinea) fueron los 
orígenes mayoritarios en el comienzo del siglo XVI. Los regentes del comercio 
esclavista en este siglo fueron los portugueses, quienes también introdujeron 
a la isla a cangás y mendés, procedentes del territorio abarcado por Sierra 
Leona y Liberia, a lo largo del centenario. Para el siglo XVIII, a los herederos 
y procedentes de estas dos tribus se les conocía en Puerto Rico como 
gangá. El dialecto hablado por éstos se oyó en la isla hasta mediados del 
siglo XX. Para principios del siglo XVII, los portugueses y sus emergentes 
competidores ingleses y holandeses tenían puertos de comercio esclavista en 
toda la costa desde Senegal hasta la desembocadura del Río Níger. Durante 
este siglo llegan las etnias fanti y ashanti, procedentes de la franja costera 
de Ghana, Togo y Dahomey, y su incorporación debió haber crecido en 
números hasta principios del siglo XVIII. Estos bozales llegan tanto por el 
comercio oficial portugués como por el contrabando acometido por ingleses y 
holandeses. En décadas posteriores, se recibían estos bozales con el 
comercio prohibido con Curazao. Estas últimas etnias son más evidentes en la 
cultura y sociedad de las ex-colonias holandesas y británicas por el cese 
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temprano de la trata negrera por estas naciones europeas. La trata de 
yorubas comienza por el fortín francés en Dahomey y su entrada en Puerto 
Rico sería notable en la segunda mitad el siglo XVIII, por el dominio francés 
en el comercio de esclavos. Los bantú que abarcaban la mayoría del cono 
subecuatorial africano, son parte de la trata portuguesa hacia el continente 
americano desde las últimas décadas del siglo XVI, principalmente de Angola 
y el Congo.  Los fortines portugueses en Angola pasan a manos holandesas a 
mitad del siglo XVII y llegarían esporádicamente a la isla mediante el 
contrabando. El bloqueo inglés al comercio de esclavos en el Golfo de Guinea, 
aumenta la trata de africanos congo-bantú en el siglo XVIII. La virtual 
totalidad de los esclavos importados a Puerto Rico desde África después de 
1838 provienen de los fortines en la costa congo-angoleña (Vega Drouet, 
1979, 108). En la últimas décadas de este siglo, el comercio oficial francés 
también los llevaría a Puerto Rico, junto a una pequeña minoría de bozales 
mozambiqueños. 
 El saqueo de oro Puerto Rico se agotó en pocos años. Ya para la 
segunda década del siglo XVI, comenzó a modelarse una economía 
plantacional, basada especialmente en el azúcar. La primera experimentación 
del sembradío de caña de azúcar se hace en el Toa y seguidamente se 
adaptan para el mismo las haciendas cercanas a la ciudad y las haciendas del 
Partido de San Germán. Ya estaba activa la agricultura menor de frutos y 
tabaco. que requería de una menor infraestructura y una mínima cantidad de 
mano de obra. A partir del primer ingenio dedicado plenamente a la caña de 
azúcar fundado en la costa occidental de San Germán —lo que hoy es Añasco
— el número de haciendas azucareras creció y consecuentemente también el 
número de esclavos. Las leyes españolas solo permitían el comercio con los 
puertos de Sevilla y Cádiz, y el tráfico comercial oficial era escaso y lento en 
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el único puerto autorizado de San Juan. Para comienzos del siglo XVII, Puerto 
Rico sufría una economía precaria y duras condiciones de vida a raíz de estas 
leyes así como los continuos ataques por otras marinas europeas, 
embarcaciones piratas y los indígenas de las Antillas Menores, y los duros 
ciclones tropicales. El mercante oficial de esclavos también especulaba con el 
precio de los esclavos al llegar al continente americano e inflaba los precios a 
casi el doble (Díaz Soler, op. cit, 46). El país encontró en el contrabando su 
supervivencia. En el mercado del contrabando vigente desde mediados del 
siglo, se importaban esclavos con un considerable tiempo de residencia en 
alguna colonia europea del Caribe, cambiando el supuesto cultural del 
africano emigrante. Había una competencia notable, facilitada por la falta de 
colonias portuguesas en el Caribe, entre los puertos comerciales de los 
ingleses —especialmente con la adquisición de la isla de Jamaica—, los 
holandeses en Curazao, los daneses en las pequeñas Antillas Menores al 
este de Puerto Rico (St. Thomas, St. John y St. Croix) y los franceses en 
Martinica y más tarde en Haití. Es imposible determinar números, ratio de 
procedencias y etnias de estos esclavos, entre otras razones por la pérdida 
documental de cronistas y notarios de la época entre los siglos XVI y 
principios del XVIII (Vega Drouet, op. cit., 37) y la escasez de documentos 
por el rampante analfabetismo que dominaba hasta partes de las élites de la 
creciente sociedad isleña (López Cantos, 1998, 24). No sólo llegaron 
esclavos, sino que se documentan las llegadas de esclavos fugados 
procedentes de otras colonias antillanas europeas, desde el 1664 (Álvarez 
Nazario, 1974, 62). Se prohibió el comercio con ellos dentro de la isla y se 
permitió su estancia a petición del gobernador Juan Pérez de Guzmán y 
Gonzaga y aprobado por el Consejo de Indias. La residencia en libertad 
estaba supeditada a la confesión católica y la lealtad a la corona española 
(Díaz Soler, op. cit., 83). La regulación fue vigente hasta la abolición de la 
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esclavitud en Puerto Rico, a pesar de los problemas diplomáticos que 
resultaron con las demás coronas europeas en el Caribe. La corona española 
reafirmó esta regla en varias ocasiones, aunque cedió a ciertas 
compensaciones a colonias inglesas y holandesas. Para principios del siglo 
XVIII, el elevado número de negros libres provocó el establecimiento de una 
colonia precisada para ellos en las afueras de la Puerta de Santiago, en lo 
que hoy es el barrio capitalino de Puerta de Tierra. Ésta se extendió hasta 
que en 1760 se establece, también para la población negra liberta, la villa de 
San Mateo de Cangrejos, hoy los sectores sanjuaneros de Santurce y 
Miramar. La importancia de esta villa se refleja en la creación del ente militar 
de la Compañía de Morenos de Cangrejos, la que resultó clave para defender 
la isla de ataques ingleses y holandeses a finales del siglo XVIII. El 
establecimiento de trigueños ramificó hacia el sur al Hato del Rey —el sector 
de Hato Rey en la actualidad— zona en la que se les cedió tierra para la 
agricultura y la ganadería. También se conoce la radicación paulatina de 
negros libres en barrios de la localidad de Loíza desde una época cercana a la 
fundación de Cangrejos. La población de negros y mulatos libres creció 
notablemente rápido. Entre los habitantes en libertad la presencia de mujeres 
y niños fue mayor que entre los esclavos, ya que interesaba más la mano de 
obra masculina adulta. Para el censo de 1765, la ratio entre libertos y 
esclavos era de alrededor de ocho negros o mulatos libres por cada negro en 
propiedad (Díaz Soler, op. cit., 90-91). 
 La industria azucarera, sustentada en el trabajo de esclavos, tuvo una 
evolución lenta en todas las regiones del país, lo que mantuvo la importación 
de esclavos negros a través de medios legales e ilegales a un ritmo bastante 
bajo. Para combatir el contrabando y estimular la economía, España abre a 
finales del siglo XVIII el comercio con el resto del Caribe y aprueba dos 
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cédulas, en 1778 y 1789, que permitieron la entrada de emigrantes 
extranjeros católicos con capital para la inversión agrícola y liberalizaron el 
comercio de esclavos. El negocio de azúcar, y consecuentemente la utilización 
de esclavos, sufrió un repentino aumento a finales del siglo XVIII. 
El aumento en el número de esclavos y el auge azucarero se debió a varias razones […]. En 
primer lugar, a la abolición del monopolio mercantil español; en segundo lugar, a la creación 
de la compañía Guipuzcoana; en tercer lugar, a la liberalización del tráfico de esclavos desde 
África; en cuarto lugar, al aumento en la demanda por el azúcar de Puerto Rico por los 
Estados Unidos de Norte América durante el transcurso de su guerra de independencia, y más 
tarde, durante la fundación de la República; y finalmente, a la virtual destrucción de la 
caindustria azucarera de la colonia azucarera más rica de América: el Saint Domingue francés. 
(Baralt, 1985, 15) 
La Revolución Haitiana a finales del siglo XVIII fue uno de los sucesos 
históricos de más significado para la definición afro-etnográfica del Caribe y 
buena parte de la América de raza negra y mulata. Las revueltas de esclavos 
y negros y mulatos libres que ocurrieron desde 1791 no sólo causaron la 
debacle del comercio haitiano de azúcar, sino que también ocasionó un éxodo 
masivo de esclavos en propiedad, cimarrones y libertos desde La Española 
hacia el resto del Caribe y la América continental. Dado el dominio del 
comercio de los puertos africanos subecuatoriales, la raza dominante en Haití 
sería la proveniente del cono sur africano. Los congo-bantú de fuerte 
influencia cultural francesa protagonizan una importante ola migratoria hacia 
Puerto Rico a lo largo del siglo XIX. 
 Con el nuevo auge económico y como recompensa a la lealtad de a isla 
contraria a las revoluciones en la Hispanoamérica continental, las Cortes 
aprueban cédulas que autorizaban nuevos puertos alrededor de la isla. Se 
construyeron puertos en Aguadilla, Mayagüez y Cabo Rojo en el oeste, Ponce 
en el sur y Fajardo en el este. Las cédulas también liberaban la trata durante 
doce años para españoles y seis para extranjeros, facilitando el aumento de 
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bozales congo-bantú, pigmeos y guineanos en el siglo XIX. A raíz de Real 
Cédula de Gracia de 1815 se efectúa la llegada de europeos y 
norteamericanos quienes no sólo huyeron de la revolución haitiana sino 
también del devenir de la norteamericana en el estado de Luisiana (Álvarez 
Nazario, op. cit., 95). Las inversiones de estos nuevos emigrantes produjo el 
aumento de africanos esclavizados hacia el primer tercio del siglo XIX. En la 
década de 1820, se llegaron a importar más de 12.500 esclavos (Díaz Soler, 
op. cit., 113) y al final de la década la totalidad de negros y mulatos —libres 
y esclavos— llegó a representar la mitad de la población total (Ibid., 117). En 
1835, Inglaterra abolió la trata de esclavos y emprendió una lucha 
diplomática contra la misma, cuatro años después llega la condena 
institucional emitida por el Vaticano y la llegada de africanos al país se frena 
a sólo casos aislados de contrabando. La isla sirvió de ejemplo como país en 
cuyo crecimiento agroeconómico la esclavitud jugaba un papel irrelevante 
(Ibid., 133). La población esclava disminuye por fugas, por epidemias que les 
afectaban en especial y por la venta de esclavos hacia Cuba. España firma un 
segundo tratado contra la trata en 1845, que se dirigió más a Cuba que a 
Puerto Rico, donde la mayoría de permisos para importación de esclavos eran 
denegados. En 1854, se prohibe la exportación de esclavos en Puerto Rico 
dada la escasez de esclavos. La economía de Puerto Rico dejó de depender 
de la esclavitud durante la siguiente década y los negros jornaleros pasan a 
dominar casi por completo el mercado laboral en comparación con el mínimo 
número de esclavos activos. Es de tener en cuenta que para el comienzo de 
estos destacados aumentos de esclavos, ya había una población negra y 
mulata en libertad de más de 100.000 de un número total de alrededor de 
230.000 habitantes (Ibid., 113). Una comunidad compuesta de generaciones 
crecientes desde finales del siglo XVII que ya dispondría de propiedades 
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culturales consolidadas y homogéneas. La abolición de la esclavitud en 1873 
integraría definitivamente a los  todavía esclavos a esta comunidad. 
 Mientras las potencias europeas inflaban su poder geopolítico hacia 
África, el Medio Oriente y Asia, Estados Unidos dirige sus ansias 
expansionistas hacia el sur y el Pacífico. Reducido el imperio español en 
América a Cuba y Puerto Rico, en estas se sentían las ambiciones 
autonomistas-nacionalistas con el fallido Grito de Lares (1868) en Puerto Rico 
—con las batutas remotas de Ramón Emeterio Betances (Cabo Rojo, 
1827-1898) y Segundo Ruiz Belvis (Hormigueros, 1829–1867)— y las 
sublevaciones lideradas por Carlos Manuel de Céspedes (Bayamo, 1819–
1874) en Cuba. Sin deseos de enfrentamientos bélicos, los norteamericanos 
hacen varias ofertas económicas rechazadas por la corona española por 
ambas islas. Pero gracias a manipulaciones creadas por la prensa 
norteamericana y la simpatía de la opinión pública estadounidense por causas 
rebeldes ante potencias europeas, la Guerra Hispanoamericana estalla en 
1898. Ésta deja a Puerto Rico en manos estadounidenses y, durante la 
primera mitad del siglo XX, se reconoce la migración de negros de las Antillas 
Menores de Santo Tomás, Santa Cruz y San Juan que aumenta cuando las 
islas pasan de manos danesas a norteamericanas en 1917. El resto de 
ciudadanos de raza negra y mulata provienen como parte de la migración 
moderna. Los factores de mayor influencia de estas migraciones son el 
intercambio sociocultural y económico con Estados Unidos, la dictadura de 
Trujillo y la difícil situación económica de la República Dominicana hasta 
tiempos recientes, y la revolución socialista en Cuba.  
 La herencia de culturas específicas de África es virtualmente imposible 
e innecesario para debatir sobre cuestiones culturales afropuertorriqueñas.  
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Slaves were brought to Puerto Rico for 365 years. The cultural diversity of these slaves 
prevented the complete and firm establishment or survival of African musical traditions from 
any specific ethnic group. Hence, the surviving traditions necessarily have a majority of 
elements that are common to many different African ethnic groups. (Vega Drouet, 1969, 112) 
Se trajeron esclavos a Puerto Rico durante 365 años. La diversidad cultural de estos esclavos 
impidió el establecimiento o la supervivencia completos y firmes de tradiciones musicales 
africanas de cualquier grupo étnico en específico. Por lo tanto, las tradiciones que han 
sobrevivido contienen mayormente elementos en común entre muchos y diferentes grupos 
étnicos africanos. (Traducción propia) 
La amalgama afro-étnica ha devenido en valiosos elementos de la cultura 
lingüística, religiosa, gastronómica y artística de Puerto Rico. En el 
mencionado estudio de Álvarez Nazario se estudia la profundidad de la 
influencia negra en nuestra práctica léxica y fonética. Así se ha manifestado 
en corrientes narrativas y poéticas desde finales del siglo XIX hasta la 
actualidad. El encuentro de la espiritualidad africana y el cristianismo se ve 
en los carnavales y en rituales como el baquiné.  Su presencia de África se ve 9
en la pintura, la vestimenta y en la música, muy especialmente en el género 
que compete al presente estudio: la bomba. Según Vega Drouet (op. cit., 42) 
y Dufrasne González (1994, 13) la palabra bomba puede proceder de la 
palabra del antiguo ashanti bommae o bommaa, la cual se refiere a un 
tambor de una agrupación oficial estatal de percusión. De esta zona también 
proceden los ewe, vecinos de los ashanti, cuya palabra vuga para un tambor 
también puede ser un precedente de bomba, aunque también utilizan las 
palabras bommae y bomba (Vega Drouet, op. cit., 46). Vega Drouet (1969) 
encontró enlaces históricos entre la bomba con las culturas africanas del 
Cuerno de Oro. Se pueden notar ciertos detalles en común con tradiciones 
músico-danzantes de África. La manera de tocar el tambor acostado sentado 
sobre él, así como la del tocar con baquetas el casco del tambor se puede 
 Ritual funeral para niños difuntos.9
 36
tener en común con el canto polifónico de los pigmeos aka. La reacción del 
tambor al bailador –contrario a lo común en la mayoría de relaciones entre 
tambor y bailador– se puede notar también en cierta música teatral del 
Congo. Fernández Morales aplica en el quinto capítulo de su tesis (1999) los 
conceptos de Jaheinz Jahn sobre la diáspora cultural africana (1974) en la 
bomba puertorriqueña. Se pueden separar todas las expresiones musicales 
de herencia africana en tres categorías generales. La primera sería la 
africana, cuyo origen es el continente de África sin importar dónde y en qué 
situación se pueda manifestar. En segundo lugar encontramos la restafricana, 
que se puede definir como música que mantiene las características de origen 
africano pero se manifiesta en la nueva realidad del negro en América. Por 
último se define la neoafricana como música inspirada en una africanía 
perdida y/o filtrada por la transculturación sufrida por los afroamericanos 
(Fernández Morales, 1999, 129). Es complicado, o imposible, referirse hoy en 
día a una bomba africana dadas sus características como expresión artístico-
cultural indocumentada y mestizada. De haberse presenciado esa música 
africana en Puerto Rico, ésta se ha perdido en el tiempo con toda 
probabilidad. Ejemplos de una bomba restafricana sí que han sobrevivido en 
cantos con vocablos de probable origen africano y combinados con lenguas 
europeas —incomprensibles para nadie hoy en día— y con ritmos y maneras 
de percutir instrumentos que se han transmitido a través de generaciones. En 
ella se refleja la realidad social del momento de su creación. La bomba 
puertorriqueña es neoafricana desde hace generaciones; es autoconsciente y 
evocadora de una raza negra como objeto casi abstracto, y lucha en la 
actualidad por definir la realidad en la que debe manifestarse, en la que la 
negritud sigue cobrando significado dentro de la sociedad y a la identidad 
nacional.  
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Herencia indígena
 Los habitantes que recibieron a Cristóbal Colón en las islas de Boriquén 
(Puerto Rico), Aytí-Quisqueya (La Española), Caobana (Cuba), Jaymaca 
(Jamaica) y en algunas de las Yucaya –al sur del archipiélago bahameño– son 
conocidos con el nombre genérico de taínos. Como es lógico, no supusieron 
una cultura monolítica ni entre las islas ni en cada una de ellas, pero 
compartieron rasgos culturales generales que se fueron construyendo a lo 
largo de milenios. Los indígenas del Caribe son descendientes de las etnias 
oriundas de la Amazonia y América Central. La lengua que compartieron con 
los Caribe de las Antillas Menores proviene del arahuaco amazónico y las 
etnias indígenas que imperaron en las grandes islas partieron de la periferia 
continental del Caribe en la que estaban establecidos. En las recientes 
décadas, los estudios arqueológicos han desvelado particularidades del 
compuesto cultural taíno de Puerto Rico. Las pruebas se han basado en el 
desarrollo de destrezas agrícolas, de la pesca, caza y resistencia a las 
condiciones atmosféricas, además de la confección de herramientas, el 
dominio de la cerámica, la utilización de símbolos religiosos y la convención 
de espacios sociales comunes. 
 Las primeras emigraciones desde el continente a las Antillas Mayores 
ocurren a partir de 4.000 a.C. por las distintas series y subseries de los 
casimiroides, procendentes de la península de Yucatán. La aplastante 
cantidad de pruebas dejadas por estos pueblos se encuentran en Cuba y La 
Española (Rouse, 1992, 51-54). Partiendo de 2.000 a.C., llegan los ortoiroides 
a las Antillas desde el continente americano sureño comenzando por Trinidad 
y llegando hasta Puerto Rico hacia el primer milenio a.C., convirtiéndose en 
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sus posibles primeros pobladores. De éstos, las subseries Jolly Beach y 
corosiana dejan pruebas arqueológicas en las costas borincanas. De la 
subserie corosiana se conocen dos culturas distintas: la Krum Bay –que 
abarca las Islas Vírgenes y la isla puertorriqueña de Vieques– y la Coroso –
sólo encontrada en Puerto Rico excepto algún caso aislado (Ibid., 62-67). La 
interacción hacia el último milenio a.C. de casimiroides y ortoiroides en el 
Canal de La Mona (entre La Española y Puerto Rico), incorporó rasgos 
culturales de los casimiroides a Puerto Rico y viceversa. La serie saladoide 
abarcó entre 2.000 a.C a 600 A.D. desde el Valle del Orinoco hasta las 
Antillas Mayores. Su subserie Ronquín, no pasó geográficamente de las 
cercanías del Valle, mientras que la cedrosiana –habiendo desarrollado la 
navegación marítima– poblaron las costas caribeñas al norte y emigraron a 
través de las Antillas Menores hasta Puerto Rico y el oriente dominicano. Su 
presencia en Puerto Rico pudo haberse iniciado entre los 200 a.C. y 250 A.D. 
(Ibid., 74-79). Aunque Rouse clasifica a los huecoides –cuyo conocimiento 
deriva de sitios arqueológicos en Vieques y Humacao– como una cultura de 
los saladoides cedrosianos (Ibid., 86-87), Pagán Jiménez (2009, 115-116) 
concluye en sus estudios que los huecoides muestran notables distinciones y 
propiedades únicas que les separan de los saladoides. Las interacciones entre 
las distintas culturas saladoides y casimiroides en las Antillas Mayores dan pie 
al pueblo ostionoide hacia el siglo VII, y estos pasan luego hacia las Antillas 
Menores. En Puerto Rico, éstos suponen la población de las zonas 
montañosas y el desarrollo de culturas en oeste y este por separado por las 
interacciones a través del Canal de la Mona por el primer lado, y el Canal de 
las Vírgenes por el otro. En el oeste, la interacción en el Canal de La Mona 
dejan pruebas de la cultura Ostiones de la subserie ostiona hasta el siglo 12 y 
de las culturas Boca Chica y Capá de la subserie chica. En el este se 
desarrolla en este período dos culturas sucesivas de la subserie elena: 
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primero la Monserrate hasta el siglo IX y desde entonces la Santa Elena, 
hasta el surgimiento de la subserie chica que comparte con el oeste. La 
cultura chica que se desarrolló exclusivamente en el oriente borincano fue la 
Esperanza. Para la llegada de Cristóbal Colón las distintas subseries y culturas 
de los ostionoides abarcaban desde la zona central de Cuba hacia Jamaica, 
La Española, Puerto Rico y las Islas Vírgenes. Según Rouse de esta serie 
surge más directamente la etnia taína. 
The population that remained behind in the Ostionian homeland in the Mona Passage area 
while the other members of the subseries were pushing the frontier of the Ceramic/Archaic 
age westward had the advantage of living in a central position, with access to a greater 
number of innovations. They synthesized them to form a new Chican subseries, which 
subsequently spread to the immediate neighbors, Meillacan to the west and Elenans to the 
east, and eventually became the ethnic subgroup that is known as Classic Taino. (Rouse, op. 
cit., 135) 
La población que permaneció en las tierras que vieron nacer a la gente ostiona a orillas del 
Canal de La Mona mientras los demás integrantes de la subserie limitaban la frontera de la era 
cerámica/arcaica  hacia el oeste tuvieron el privilegio de vivir en una posición central, con el 10
acceso a mayor número de innovaciones. Las sintetizaron para formar la subserie chica, la 
cual se esparció subsecuentemente hacia los vecinos cercanos, los Meillac al oeste y los 
elenos al este, y con el tiempo se conviertieron en el subgrupo étnico que se conoce como 
taíno clásico. (Traducción propia) 
Para los primeros viajes de Colón, los taínos clásicos poblaban el oriente 
cubano, la mayor parte de La Española, Puerto Rico y Santa Cruz. Los taínos 
orientales poblaban el resto de las Islas Vírgenes –incluyendo a Vieques– y el 
norte de las Barlovento, y los taínos occidentales poblaban Jamaica, el 
suroeste haitiano y la zona central de Cuba. Los taínos lucayos habitaban las 
islas del sur de las Bahamas y las Islas Turcas y Caicos. 
 El modelo crono-espacial de Rouse agrupa desarrollos humanos generales según las épocas: la 10
era lítica (10.000-6.000 a.C.), la era arcaica (6.000-3.000 a.C.), la cerámica (3.000 a.C. a 1.500 
A.D.) y la histórica (1.500 A.D. en adelante) (Rouse, op. cit., 35)
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 Colón llegó a Puerto Rico en su segundo viaje al Nuevo Mundo en 1493. 
La expedición navegó a Vieques desde Santa Cruz y posteriormente a algún 
punto del sur o suroeste da la isla grande borincana. En esta expedición 
viajaba Fray Ramón Pané (Cataluña, mediados del siglo XVI–principios del siglo 
XVII), quien fuera el primer europeo en estudiar las costumbres religiosas de 
los taínos. Habían más de una veintena de cacicazgos, que vivían del cultivo 
del casabe y la batata, la recolección de fruta y maíz, la caza de cierta fauna 
autóctona y la pesca. La sociedad de organizaba liderada por el cacique o la 
cacica en dos clases sociales: los naborias –la clase común– y los nitaínos –la 
clase alta o noble. La religión era politeísta. Creían en dioses y espíritus 
ligados a la naturaleza. Colgaban símbolos religiosos, en los hogares, 
rezaban, construían pequeños ídolos de cerámica y habían figuras semblantes 
a monjes. El bohíque era un chamán que trataba enfermedades a cambio de 
regalos bajo la observación de los monjes. Hablaban un idioma precedente 
del arahuaco amazónico con raíces comunes con la lengua de los caribe y del 
que se han incorporado a las lenguas occidentales palabras como hamaca, 
huracán, canoa y barbacoa. Según el testimonio de Pané, de las Casas y 
Oviedo y Valdés, el espiritual areito se celebraba con casabe, danza y música 
tocada con varios instrumentos. El mayayoacán, o mayohavau, es un 
instrumento de percusión formado con el tronco de un árbol y golpeado con 
palos de madera. La maraca –instrumento propio de la bomba hasta la 
actualidad– era un sonajero formado con cáscaras de fruta y semillas o 
piedras. Por último, el fotuto, que era la concha de mar que hacían sonar al 
soplar en su orificio. Aunque la maraca sea el instrumento tradicional, 
veremos cómo los otros instrumentos se han incorporado en tiempos 
recientes.  
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 Colón bautizó a la isla con el nombre de San Juan Bautista pero no fue 
hasta 1508 que se emprende la colonización liderada por Juan Ponce de 
León, iniciada por el oeste en San Germán y seguida por el norte en Caparra. 
Ante los relatos sobre las masacres de Higüey y Xaraguá contados por los 
conquistadores, los indígenas no ofrecen resistencia a la esclavitud para la 
extracción de oro y producción de alimentos. En 1511, los taínos se rebelan 
liderados por el cacique Agüeybaná con la ayuda de taínos orientales. No 
fueron rival para la experiencia y herramientas bélicas de los españoles. Los 
que no murieron en las batallas, volvieron a la esclavitud y la servidumbre o 
huyeron al interior de la isla y a islas vecinas. De sesenta mil indígenas al 
servicio de los colonos en 1509, quedaban menos de quince mil en 1515.  El 11
primer remedio ante la falta de mano de obra fue importar taínos lucayos, 
pero la legalización de la trata de negros cambió la situación para los 
indígenas. Antes de la operación colonizadora de Puerto Rico, se habían 
expendido cédulas reales declarando la libertad de los indígenas bajo la 
soberanía del reino, no tanto como repulsa moral, sino por consolidar el 
control administrativo y financiero por parte de la corona (Simpson, 1970, 
18-19). Los taínos borincanos pasaron a ser jornaleros y exiliados en villas 
aisladas en las montañas centrales. Hacia este primer cuarto del siglo, 
explotó una epidemia de viruela en San Juan y La Española. La enfermedad 
fue transportada seguramente por los africanos y la onda viral afectó 
gravemente a la población aborigen y colonial. Le siguió otra epidemia 
sifilítica —el mal gálico— que mermó casi definitivamente la supervivencia de 
la raza nativa en Puerto Rico (Díaz Soler, op.cit., 43). Un censo de 1530 
refleja la reducción de la población indígena hasta 1.148 almas (Álvarez 
Nazario, op. cit., 73). Pérez Herrero (2002, 101-103) señala factores que se 
añaden a los enfrentamientos bélicos, el maltrato y las enfermedades a los 
 "Asentamiento y población durante el siglo XVI", Enciclopedia de Puerto Rico, URL: http://11
www.enciclopediapr.org/esp/article.cfm?ref=14021202, 13-02-2015
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descensos demográficos de los amerindios una vez efectiva la interacción con 
la nueva sociedad colonial. El estado psicológico colectivo causado por los 
cambios, la pérdida de modos de sustento y el aumento de la pobreza 
mediante la presión fiscal ejercida por la corona sobre las colonias mermaron 
con gravedad la fecundidad a largo plazo. 
Europeos y criollos euroamericanos
 La precisión de la procedencia ibérica de los colonos que llegaron a San 
Juan Bautista durante la mayor parte del dominio español es tarea imposible. 
A esto se deben la escasa documentación almacenada en al isla para ello 
entre otros condicionantes. Tampoco era la permanencia el objetivo principal 
de los primeros colonos, sino el enriquecimiento veloz. El reglamento para 
establecerse en las nuevas colonias intentaba evitar las espantadas 
irresponsables en caso de fracaso. Para la obtención de tierras y el lucro en la 
isla, se le exigía a los colonos una permanencia mínima de cinco años 
(Simpson, op. cit., 31). Se aventura extraña el emprendimiento de la nobleza 
solvente en semejante aventura. 
Por todos los informes, los hombres que fueron a La Española en lo primeros diez años eran 
la más escogida colección de gentuza que nunca se juntó: ex soldados, nobles arruinados, 
aventureros, criminales y convictos. (Ibíd., 20) 
Existían también regulaciones de estancias mínimas y/o máximas para 
soldados, administradores, profesionales y clero. El crecimiento de 
generaciones autóctonas de origen español en la isla resultó gradual y lento, 
y sus bases durante los primeros siglos no fueron sólo las pocas familias que 
se iban estableciendo en plantaciones en la isla junto a los contados 
profesionales en la ciudad, sino desertores del ejército y la iglesia, y polizones 
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llegados de España y otras colonias españolas. La llegada de españoles sufre 
un incremento notable y concreto en el siglo XIX. Ante el miedo de la 
creciente mayoría negra y mulata y la incipiente abolición de la esclavitud, se 
incentiva la población (la segunda desde la Cédula de 1815) por parte de 
catalanes, mallorquines, gallegos y canarios en las haciendas cafeteras de 
Puerto Rico. En la década anterior a la Guerra Hispanoamericana llegaron 
más de 7.500 españoles a Puerto Rico, cuyos orígenes más destacados son 
Galicia, Andalucía, Cataluña, Baleares y Canarias.  Aún perdida la guerra con 12
Estados Unidos, el intercambio migratorio no cesó, especialmente por las 
generaciones descendientes de la mencionada repoblación cafetera. Se 
refleja la llegada de poco más de 10.000 emigrantes españoles durante la 
primera treintena de años del siglo XX (Íd.). Cuando estalla la Guerra Civil 
Española, se siente cierto aumento en llegada migratoria durante las 
siguientes décadas.  
 Según de Solano (1992), la llegada de criollos españoles desde otras 
partes de América a Puerto Rico se acentúa con las revoluciones 
independentistas de colonias. La más antigua fue la revolución haitiana y sus 
posteriores conflictos con Santo Domingo que provocó llegada de criollos 
dominicanos durante la primera quincena de años del siglo XIX. A partir de 
1808, comienza el flujo migratorio de criollos desde Venezuela por la lucha 
independentista. Este flujo se acentúa a partir de la cédula de 1815 y llega a 
su máxima intensidad entre 1820 y 1830, cuando suponían casi la mitad de la 
inmigración. Muchos de los emigrantes venezolanos eran militares con sus 
familias, en una época en la que también se registraron llegadas minoritarias 
desde Perú, Cuba, México y Colombia. La llegada de criollos dominicanos 
 Guanche Pérez, “La emigración hispánica a las Antillas hispanohablantes y el conflicto bélico de 12
1895-1898”, URL: http://coloquioscanariasamerica.casadecolon.com/index.php/CHCA/article/
view/8176/7203, 05-01-2015
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aumenta levemente hacia la década de 1860 y la de cubanos, también 
levemente, hacia el 1890. Después de la Guerra Hispanoamericana, la llegada 
dispar entre Cuba y la República Dominicana se debe a las razas. La cantidad 
criollos blancos procedentes de Santo Domingo son insignificantes. Éstos 
habrán dispuesto de mejores medios para sobrevivir la dictadura y las crisis 
económicas, mientras que la revolución de Fidel Castro sí causó una 
importante diáspora cubana de criollos blancos de clases media y alta en 
Puerto Rico. 
 La etnia y la sociedad de Puerto Rico también están compuestas por 
otras nacionalidades europeas provenientes del Viejo Continente o de 
colonias de otros países europeos. Previo a finales del siglo XVIII, la corona 
mantenía férreas restricciones las relaciones de europeos no españoles con 
sus colonias.  
Although the Spanish Crown incorporated or collaborated with subjects from various parts of 
Europe — for example, Austrians, Italians, and French — the laws of the Indies strictly 
forbade foreigners from settling or trading in Spanish America. However, 
many non-Iberians slipped past these prohibitions. Some had become hispanicised 
prior to or after their arrival in the Americas. Keeping track of their whereabouts in such a 
vast empire, particularly as they moved about within and outside their first points of 
destination, was next to impossible. Some blended easily into their host societies, stayed 
out of the way, or built familial and economic ties with subjects of Spain in the Indies, further 
obstructing their detection, apprehension, and deportation. (Chinea, 2007, 173) 
Aunque la corona española incorporaba o colaboraba con súbditos de varias partes de Europa 
–por ejemplo, austríacos, italianos y franceses– las leyes de las Indias prohibían estrictamente 
a los extranjeros a establecerse o comerciar con la América española. No obstante, muchos 
burlaron estas restricciones. Algunos se habían hispanizado antes o después de su llegada a las 
Américas. Mantener un seguimiento de sus paraderos en el vasto imperio, particularmente 
mientras se trasladaban dentro y fuera de sus primeros destinos, era casi imposible. Algunos 
se integraban con facilidad en la sociedad que les albergaba, se marginaban o constituían 
lazos familiares y económicos con los súbditos españoles de Indias, dificultando más aún su 
detección, detención y deportación. (Traducción propia) 
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Igual que la protección de negros fugados desde 1664, se conoce la solicitud 
de asilo en Puerto Rico de prófugos blancos de origen holandés, danés, 
inglés e irlandés, procedentes de colonias inglesas como sirvientes o 
prisioneros (Guanche Pérez, op. cit.). Con las cédulas de 1778 y 1815 se 
facilitaron el comercio y el asentamiento de europeos de cualquier origen con 
medios para la inversión económica. Esto aumentó el ingreso de blancos 
procedentes de Europa y otras partes de América. Aunque abarcaban todo el 
estrato social, mayormente llegarían liderar las élites de sus comunidades. 
 Entre las etnias europeas influyentes en Puerto Rico, los irlandeses 
resultan ser de las más antiguas e interesantes. La histórica rivalidad entre 
ingleses e irlandeses está profundamente enraizada en la conquista inglesa 
de Irlanda liderada por Oliver Cromwell (Huntington, 1599–1658) y las 
diferencias religiosas. Según Chinea (op. cit.), el castigo a disidentes militares 
y religiosos irlandeses era el destierro a América para trabajo servil y forzoso 
en plantaciones británicas. Como rival de la corona inglesa y correligionario, 
el reino español figuraba como colaborador y asilo habitual de los irlandeses. 
La cédula de 1778 facilitaba el encargo de plantaciones en Puerto Rico a 
personas de raza blanca y católicos, hecho creído a ser aprovechado por 
irlandeses afincados en colonias inglesas en el Caribe para formar parte de 
una importante y renovadora fuerza en la economía borincana. El Mariscal 
Alejandro O’Reilly (Alexander O’Reilly, Dublín, 1722–1794) formó parte de la 
infantería española desde su adolescencia. Llegó a Puerto Rico desde La 
Habana, la que defendía de los ingleses, en 1765 para organizar y reforzar 
las defensas militares humanas e infraestructurales de la isla. Para la 
construcción del Fuerte San Cristóbal del Morro precisó la ayuda del ingeniero 
militar Tomás O’Daly (Thomas O’Daly, ca. 1735–1781). Mientras O’Reilly 
partió años más tarde, O’Daly obtuvo tierras en la vecindad de San Juan y 
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tuvo tres hijos: Isabel, Manuel y Demetrio. Su hermano Jaime también recibió 
licencia para comercio en Puerto Rico. Se encargó de las tierras y la familia 
de Tomás cuando este último fallece en 1781, y se convirtió en un prestigioso 
comerciante de tabaco y azúcar. El pequeño Demetrio (San Juan, 1780–1837) 
y Ramón Power y Giralt (San Juan, 1775–1813) –cuyo padre irlandés residía 
en la isla antes de la llegada de los militares– fueron representantes de la isla 
en las cortes españolas a principios del siglo XIX. Para entonces, personas de 
apellidos irlandeses –como Quinlan, O’Neill, Ward y Tuite entre otros– 
poseían hacendados en Luquillo, Loíza, Carolina, San Juan, Bayamón y Toa 
Baja. 
 La llegada de franceses y corsos procedentes de Europa y otras partes 
de América entre los siglos XVIII y XIX se debe principalmente a tres factores 
interrelacionados: la Guerra de los Siete Años, la Revolución de Haití y la Real 
Cédula de Gracia de 1815. La invasión angloamericana de mediados del siglo 
XVIII de territorios franceses de Norteamérica causó la huída vía marítima 
desde Luisiana hacia las colonias francesas del Caribe y a las de su aliado 
español. El levantamiento de negros desde 1791 en Saint-Domingue hasta la 
independencia de Haití en 1803 causó el éxodo de la mayor parte de sus 
élites blancas hacia las Antillas hispanas y francesas. Según Camuñas Madera 
(1989), la mayoría de familias terratenientes, militares y profesionales que 
huyeron de las guerras se establecerían en el área oeste entre Mayagüez y 
Aguadilla. Pudieron tener problemas con la gobernación que supusieron 
alguna expropiación de bienes pero que fueron solucionados con la cédula de 
1815. El decreto real fue la base de la asignación del militar francés Teófilo Le 
Guillou como gobernador político y militar de la isla de Vieques.  Las familias 13
francesas y corsas que compusieron la primera inmigración blanca de la Real 
 “Vieques. Fundación e historia.”, Enciclopedia de Puerto Rico, URL: http://13
www.enciclopediapr.org/esp/article.cfm?ref=09062301&page=2, 01-08-2015
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Cédula llegaron a formar la mayor parte de la élite socioeconómica de Puerto 
Rico, en especial la región occidental de la isla. No sólo llegaron de Haití, sino 
de Luisiana, Martinica y Guadalupe (de Solano, 1992, 931). Los cultivos de 
café y azúcar estaba a nombre de apellidos franceses –como Beauchamp, 
Charron y Terreforte– y corsos –como Franceschini, Guilfucci, Annoni y 
Agostini. Algunos de estos tuvieron relación e influencia con la ideología 
revolucionaria por sus relaciones con líderes intelectuales como Ramón 
Emeterio Betances y Alacán (Cabo Rojo, 1827—1898) y Lola Rodríguez de Tió 
(Dolores Rodríguez de Astudillo Ponce de León, San Germán, 1843–1924) 
(Camuñas Maderas, op. cit.). También en la región de sur se conocían 
apoderados de apellidos Binet, Docoudray, Dubois, Arezany y Guillermety. En 
menor medida, la Real Cédula de 1815 también propició la inmigración de 
holandeses desde Curazao, daneses de Santo Tomás e ingleses y alemanes 
desde Granada, Dominica y Jamaica (de Solano, op. cit.). 
Raza, sociedad y bomba
“Ahora sí, trabajano’,
A fuelsa yo no trabaja,
Yo me va’ de cimarrón.”
Rebuleadores de San Juan  14
 El poder de la sociedad colonial puertorriqueña, al igual que cualquier 
sociedad colonial americana se basaba, en primer lugar, en el dominio físico 
del conquistador y colono, que por lo general esperaba implantar sus hábitos 
sociales en origen desde la titularidad de tierras y el gremio profesional. En 
segundo lugar, se encuentra la extensión del poder regio en las asignaciones 
administrativas y militares, que pretendía un control remoto que sirviera a sus 
ambiciones imperiales y la gobernación interna del reino. En tercer lugar, 
 2012, pista 14 (véase Anexo VI, 46), canción por Jerry Ferrao14
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aparece la iglesia cuya misión clerical no solo tenía como objetivo la 
evangelización –tanto por la salvación de las almas como por el poder del 
Papa– sino la experimentación con comunidades pacíficas idealizadas en el 
estudio teológico. Su papel social combinaba la influencia de la Inquisición, la 
disidencia teológica, el abuso de poder y las discrepancias con las élites 
sociales y administrativas. Bajo la capa social dominante conviven las clases 
sirvientes, compuestas mayormente por los negros esclavos y libres, y, en 
menor medida, los indígenas y europeos pobres. Los valores sociales, por 
ende, corresponderán con la aprobación de la clase alta de raza blanca y 
dominante. 
 La resistencia indígena a principios de la colonización fue respondida 
con instrucciones reales para la asimilación a través de la evangelización, el 
mestizaje y la impartición del decoro cívico europeo (Simpson, op. cit., 
24-25). Lo mismo pasa con la gestión de la aceptación de la convivencia con 
negros libres, que debían jurar la fe cristiana (Álvarez Nazario, op. cit, 62). 
Como resultado los valores religiosos y sus prácticas dogmáticas aceptadas 
por la sociedad serán por ende procedentes del cristianismo o fuertemente 
influenciados por él. El idioma será el castellano que se verá influenciado por 
otros idiomas dependiendo del estrato social. Lenguas europeas en las clases 
altas, lenguas africanas, afroamericanas e indígenas en las bajas. Y así en 
todos los componentes socioculturales y económicos de la sociedad, por lo 
que el nivel inferior, compuesto mayormente de la raza negra y mulata, 
aprovechará el espacio propio influenciado por la oficialidad compartida entre 
las clases para celebrar la identidad que le diferencia de su opresor. El 
desarrollo de los valores de las sociedades con dicha estructura social se va a 
calibrar desde la perspectiva contemporánea cómo esta resuelve los 
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problemas que supone el origen, transcurso histórico y hasta el mismo 
espacio ocupado por los de abajo: marginación y esclavitud.  
 El desarrollo de ideas abolicionistas en España y sus colonias siempre 
estuvo a merced de los acontecimientos que definieron la historia 
constitucional y la debacle imperial. La prohibición de la trata negrera y la 
abolición de la esclavitud fueron temas de la agenda parlamentarista y se 
asociaban a derechos reivindicados por colonias con ansias de independencia. 
Desde el año preconstitucional de 1811, las colonias españolas en América 
adoptaron el estado de provincia de ultramar y, por ende, se les otorgó 
representación en la Cortes. Fueron representantes hispanoamericanos los 
que primero presentaron argumentos contra la trata negrera y la esclavitud 
por separado en las cortes. La Constitución de 1812 incluía un marco para la 
protección de los derechos de los negros y mulatos libres, y para seguir la 
senda de la abolición. Después de la disolución del parlamento en 1814, 
España tuvo que sucumbir a las presiones exteriores ejemplificadas en el 
Congreso de Viena de 1815 y en el acuerdo firmado con Inglaterra en 1817 
que limitaba la trata y que las colonias españolas —Cuba en particular— 
incumplieron. El tratado se revisa en 1835 —cuando se restituye la 
constitución de 1812— y en 1845. La primera revisión excluyó a Cuba y 
Puerto Rico, que quedarían regidas bajo leyes especiales, y la segunda —
animada a sancionar actitudes de la élite cubana económica y administrativa
— no afectaba a Puerto Rico. La Guerra Civil Estadounidense estalla en 1861 
y España se quedaba sola en su práctica de la esclavitud, junto a Portugal. 
En 1864, el puertorriqueño Julio de Vizcarrondo Coronado (San Juan, 1829–
1889) funda la Sociedad Abolicionista Española en Madrid, la cual elevó el 
debate en las Cortes sobre la eliminación de la trata y la abolición de la 
esclavitud. En 1867, Isabel II firma la Ley sobre la reprensión y castigo del 
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tráfico de negros que regulaba el registro de todos los negros y disciplinaba a 
los negreros. En un ámbito político sin partidos en Puerto Rico, las ideas 
abolicionistas formaban parte de la rama ideológica liberal y reformista, y era 
considerada subversiva por conservadores anti-reformistas tanto en San Juan 
como en Madrid. Los argumentos contra la esclavitud estaban generalmente 
aceptados en occidente por parte de filósofos, economistas y sociólogos.  
La libertad de los negros de América en el siglo XIX significó un cambio de actitud en la 
estimación general de la vida humana. No se trataba simplemente de extender al negro los 
derechos que se le habían negado durante siglos de esclavitud, sino más bien de reconocer que 
aquellos que habían sido considerados seres inferiores eran acreedores al respeto de su 
dignidad. (Díaz Soler, op. cit., 265) 
La vereda hacia la liberación de la raza negra en la América española estaba 
mayormente obstaculizada, no por las ideas racistas o las precauciones 
económicas, sino por el miedo al nacionalismo iberoamericano, ya que las 
naciones independizadas del imperio hispano liberaban de manera 
automática a sus esclavos. Informes, manifiestos y comparecencias 
parlamentarias de comprometidos reformistas como José Julián Acosta y 
Calbo (San Juan, 1825—1891), Segundo Ruiz Belvis (Hormigueros, 1829—
1867), Francisco Mariano Quiñones (San Germán, 1830—1908), Ramón 
Emeterio Betances, Román Baldorioty de Castro (Guaynabo, 1823—1889) y 
Eugenio María de Hostos (Mayagüez, 1839—1903) elevaron la presión 
abolicionista sobre el gobierno conservador de la isla y se cumplieron 
iniciativas legales que eliminaban privilegios de blancos sobre negros. En 
1870, los liberales con partido recién fundado ganan las elecciones, se 
presenta el proyecto abolicionista dos años más tarde y la abolición oficial se 
firma el 22 de marzo de 1873. 
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 Pero describir la realidad histórica de afropuertorriqueños únicamente 
en torno a la esclavitud, a la trata y a los razonamientos sobre éstas carecería 
de rigor. Merece atención el desarrollo de la relación del poder colonizador y 
el criollo con la población marginada no apresada. Paralelo al mestizaje 
asimétrico cultural manifiesto en la vida urbana y plantacional, Ángel 
Quintero Rivera nos habla de la “contra-cultura del cimarronaje” que asegura 
un balance de dominio versus disidencia en el que se basa la transculturación 
antillana. 
Algunos científicos sociales han definido a las sociedades caribeñas como formaciones 
sociales de plantación y han argumentado que nuestro esqueleto cultural común en los 
fundamentales primeros siglos de existencia fue la esclavitud negra. Eso es sólo parcialmente 
cierto, si concebimos la plantación esclavista en términos de las contradicciones dialécticas 
que suponía: plantación y contra-plantación; esclavitud y cimarronería. El verdadero 
esqueleto cultural común en el Caribe fue esta tensión dialéctica. (Quintero Rivera, 1999, 43) 
Esta “cimarronería” tiene lugar lejos de estos espacios oficialistas en entornos 
rurales  –palenques o quilombos– iniciados por los indígenas como primeros 
fugados y conocedores del terreno, y acogido como asilo por el resto del 
pópulo marginado. 
[…] el Puerto Rico rural en esos primeros siglos fue poblándose anárquica o libertariamente 
de escapados: escapados negros de las islas vecinas inglesas y francesas de plantación; 
escapados indígenas por la destrucción de sus comunidades, su economía y su modo de vida; 
y escapados españoles por razones vinculadas a la turbulenta historia peninsular del período, 
con sus conflictos étnicos internos contra descendientes judíos y moros, la represiva 
Inquisición y los angustiosos procedimientos de pureza de sangre. Esta amalgama étnica 
cimarrona (de negros, indios, moros, sefarditas y castellanos, andaluces y extremeños 
sospechosos), ese mundo pardo como lo llamaban los cronistas, fue configurando una 
formación social rural alrededor del eje de su naturaleza de escapados: una sociedad buscando 
en el escape sacudirse de la opresión, una sociedad basada en la libertad del retraimiento, de 
lo que podríamos llamar en términos contemporáneos, el derecho a vivir en paz.” (Quintero 
Rivera, 1992, 94) 
 La aplastante mayoría de los borincanos de piel oscura en la zona de la 
capital eran libres. Asumieron varios modos de participar en la sociedad y la 
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raza dominante evolucionó en su relación a los negros en función de su 
propia posición en al sociedad. La labor de negros libres agricultores y 
jornaleros de Puerta de Tierra y San Mateo de Cangrejos nunca fue 
protestada; sólo preocupó su crecimiento demográfico. En ciudades como 
San Juan y Loíza, era conocida la preferencia de los terratenientes por los 
jornaleros negros que los esclavos. En el siglo XVIII, el personaje de mayor 
relevancia histórica de Puerto Rico fue el corsario mulato Miguel Enríquez. 
Alfabetizado y adiestrado en la zapatería, se enriqueció con su licencia de 
corso y sus conocimientos del contrabando y los negocios locales. Su posición 
de poder como una de las personas más ricas de la isla asustó a las 
autoridades hasta el punto de aprisionarlo por razones cuestionables y éste 
muere en circunstancias misteriosas. Aún así el caso de Enríquez, que se 
puede estudiar en los textos de López Cantos (1994 y 1997), retrata hasta 
qué punto llegó la tolerancia con la raza negra y mixta en la zona de la 
capital. También se puede notar en el caso del pintor mulato José Campeche 
(San Juan, 1751–1809), quien llegó a ser el retratista más solicitado de la isla 
y uno de los más prestigiosos del Caribe. Desde la raza dominante se veía 
lógico que se tratara a los negros con dignidad humana –una dignidad 
relativa a la visión de los negros en la época– por el bien de la convivencia. 
Con el tiempo, España cedió a las demandas de sus colonias que rogaban 
flexibilidad para integrar en algunas medidas a los negros en la sociedad 
dominante. Para finales del siglo XVIII el apareamiento entre blancos, negros 
y mulatos –especialmente la toma de mujeres negras y mulatas por hombres 
blancos– era una realidad social que comenzaba a aceptarse hasta en las 
clases dominantes. Más por ahorrar multas y penas de cárcel a la élite blanca 
que por facilitar la movilidad social de los negros, la Real Cédula del 11 de 
junio de 1805 admitía la posibilidad de que “personas de conocida nobleza 
pudieran contraer matrimonio con castas de negros y mulatos” (Díaz Soler, 
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op. cit., 301). Esta cédula también propició la repoblación blanca de los altos 
y medios estratos sociales, evitando así más casos como el de Enríquez. Se 
presentaron informes en 1835 sobre la esclavitud y la economía que 
establecieron a Puerto Rico como ejemplo de un lugar donde la trata era 
virtualmente inexistente y cómo la esclavitud tenía un impacto insignificante 
en la economía (Ibíd.,133). Poco antes de la abolición de la esclavitud, se 
pone fin oficial al desprecio y la desconfianza del negro que estorbaba a una 
población que se sabía mestiza.  
Otra medida decretada en la Isla por el gobierno revolucionario el 20 de enero de 1870 fue la 
abolición del expediente de limpieza de sangre, requerido a toda persona que aspirase a 
ocupar cargos públicos, ingresar en ciertos cuerpos o para ejercer algunas profesiones. El 
aspirante debería dejar probada su pureza racial. Aunque se sabía de la existencia de ese 
requerimiento, en la práctica había sido pasado por alto en la Península como en Puerto Rico, 
donde se obró conforme al espíritu de igualdad que caracterizaba a la Isla. (Ibíd., 300) 
 Cuando concluye la Guerra Hispanoamericana, Puerto Rico ya había 
consolidado sus propios problemas multiétnicos y el papel de éstos en la 
lucha entre las clases sociales. Desde principios del siglo XX, al país le ha 
correspondido lidiar con el impacto comparativo de los problemas raciales al 
norte. Con el encuentro directo con los conflictos raciales de Estados Unidos, 
Puerto Rico entra en una nueva etapa en la comprensión de su idiosincrasia 
interracial. A continuación, Glasser retrata el encuentro entre el ejército 
norteamericano y sus nuevos soldados puertorriqueños, recién otorgados su 
nacionalidad norteamericana y reclutados por obligación.  
Puerto Rican society was not devoid of color consciousness or prejudice, but racial 
categories were different than in the United States. Not only did Puerto Rico have a greater 
degree of racial mixing than its northern colonizer but its racial classification scheme 
comprised fluid and diverse categories that were typical for most Latin American countries. 
Unlike their North American neighbors, according to whom people were either black or 
white, Puerto Ricans defined themselves and each other on a continuum form black, with 
facial features, hair texture and even wealth or occupation helping to determine how a person 
was classified. (Glasser, 1995) 
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La sociedad puertorriqueña no estaba exenta del discernimiento del color de la piel o el 
prejuicio, pero las categorías raciales eran diferentes a las de los Estados Unidos. No sólo 
tenía Puerto Rico un mayor grado de mestizaje racial que su colonizador del norte sino que su 
esquema de clasificación racial abarcaba categorías fluidas y diversas típicas de muchos 
países latinoamericanos. A diferencia de sus vecinos norteamericanos, según quienes la 
personas eran negras o blancas, los puertorriqueños se definían a sí mismos y a los demás en 
una secuencia desde negro, con rasgos faciales, textura capilar e incluso capacidad adquisitiva 
u ocupación para ayudar a determinar cómo se clasifica a una persona. (Traducción propia) 
Acentuamos la no exención del prejuicio, ya que todas esos rasgos negros 
estaban consciente o subconscientemente despreciados en la sociedad. A así 
se reflejaba en la prohibición de su presencia en el servicio de las zonas 
turísticas, en la baja ocupación en las instituciones públicas a pesar del alto 
porcentaje en la población gente de color y en la poca iniciativa a educar a la 
juventud negra marginada. 
 Tanto esclavos como negros libres y las humildes barriadas 
cimarronadas post-abolicionistas encuentran en la bomba –sus cueros 
percutidos, sus ritmos sincopados, sus voces y vocablos negros y foráneos y 
sus movimientos de baile– la resistencia a la opresión y ala exclusión, y la 
libertad. Pero gradualmente, la negritud se hizo lugar, en caras y sonidos, en 
lo aceptablemente social. En la década del 1950, músicos de raza negra y 
mulata comenzaron a presentarse en salones de baile de hoteles de San Juan 
reservados para élites sociales y turistas privilegiados. Ya no solo fueron los 
músicos de las orquestas de César Concepción (Cayey, 1909—1974) y la 
Orquesta Panamericana sino artistas de primera fila como la cantante Ruth 
Fernández, Cortijo y Su Combo, e incluso Don Rafael Cepeda Atiles (San 
Juan-Puerta de Tierra, 1910—1996), popularmente conocido como el 
patriarca de la bomba y del que tanto hablaremos en este escrito. Tanto 
Cortijo y Su Combo como la Panamericana llegaron a los locales hoteleros 
tocando bomba, pero una bomba transformada, como el resto de géneros 
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musicales negros que se introducían al salón de baile de etiqueta. La 
controversia entre tambor y bailador, excluida de la bomba de salón de los 
cincuenta, es en la opinión de Halbert Barton (1995) las máxima seña de la 
lucha de la negritud puertorriqueña. El “éxito” de la incursión de la bomba a 
los espacios de ocio de los altos y blancos estratos sociales queda matizado, 
o más bien reducido, por la omisión del detalle que más identifica al género.   
 La bomba también formará parte de las iniciativas reivindicativas de la 
herencia africana desde finales de la década del 1960. Entre estos años y los 
1980, la emisión académica y cultural vertían al debate público una discusión 
más caliente sobre el racismo en Puerto Rico. Este movimiento tenía como 
fundamento el reconocimiento de lo afroantillano en la cultura puertorriqueña 
primero en la poesía de Luis Palés Matos (Guayama, 1898–1959) y 
consecuentemente en el trabajo literario y dramático de Pedro Juan Soto 
(Cataño, 1922–2002) y Francisco Arriví (San Juan, 1915–2007). En 1974, 
Isabelo Zenón Cruz emprende un ejercicio expurgatorio sobre la hipocresía 
racial en las diferentes dimensiones intelectuales, artísticas y políticas de 
Puerto Rico en Narciso descubre su trasero. La crítica incluye desavenencias 
con el tratamiento eurocéntrico por parte de estudiosos de la bomba. Más 
allá del importante trabajo de académicos, intelectuales y artistas que 
aportaron a la causa como Sylvia del Villard, Ángel Quintero Rivera, Lydia 
Milagros González, Edgardo Rodríguez Juliá y Jose Luis González, cabe 
desatacar la inmersión en la bomba de Marie Ramos Rosado. Su expresión 
como bombera funcionó como una fuerte extensión de este movimiento que 
ella prolonga con sus ensayos e investigaciones. A esta inercia de 
reivindicación se deben los movimientos divulgadores y democratizadores de 
la bomba de finales del siglo XX. En la actualidad del género, se encuentran 
personas de todo tipo de color de piel, estrato social, ideología política y 
 56
profesión, unidos en lo que es una herramienta ejemplar de la búsqueda de 
la negritud que debe protagonizar la identidad del puertorriqueño. 
Género, sociedad y bomba
“Que no, que no, que no,
Yo no puedo ser sumisa…”
Ausuba  15
“El tipo no hizo nada, 
el problema no es que sea gay,
es que baila la bomba,
igual derecho que al revey”
Rebuleadores de San Juan  16
 La construcción de la sociedad en Puerto Rico se ha fundamentado en 
el machismo heredado del latino europeo, el africano y el amerindio, y común 
en los países iberoamericanos. El mestizaje colonial se identifica con la 
violencia hacia las mujeres y con la relegación de éstas a la servidumbre. Con 
tímidos adelantos, en el siglo XIX se comienzan a vislumbrar nombres 
femeninos en las esferas intelectuales del país que alcanzan la proceridad 
histórica. La poetisa, periodista y educadora Lola Rodríguez de Tió (Dolores 
Rodríguez de Astudillo Ponce de León, San Germán, 1843–1924) destacó en 
el movimiento revolucionario que apoyó el Grito de Lares en 1868. Su 
ideología le propició varios destierros que le llevaron a Caracas, Nueva York y 
La Habana, donde fallece. La primera luchadora ejemplar por los derechos de 
las mujeres fue Ana Roque de Duprey (Ana Roque Géigel, 1853–1933). Su 
vida es una historia de supervivencia y superación que comienza con su labor 
educadora a los once años de edad y pasa por establecer los cimientos del 
 C.p., 2013, canción por Ausuba15
 2012, pista 21, canción por Jerry Ferrao (véase Anexo VI, 50)16
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feminismo boricua con la fundación de la revista La Mujer en 1894 y la Liga 
Femínea Puertorriqueña en 1917. Esta organización comenzó a lucha por el 
sufragio femenino que se consiguió en 1933. Junto a la Liga Femínea 
participaron en esta lucha, y otros reclamos sociales, políticos y laborales de 
la mujer y los niños, otras organizaciones a las que pertenecieron la 
académica y escritora María Cadilla Colón (Arecibo, 1884–1951) –cuyo 
estudio de música folklórica sirve de fuente en el presente escrito– y la 
periodista Ángela Negrón Muñoz (Barranquitas, 1892–1961). Las expresiones 
más destacadas sobre una llamada a la liberación femenina de las 
limitaciones impuestas por la sociedad corresponden a Julia de Burgos (Julia 
Constancia Burgos García, Carolina, 1914–1953) y a Rosario Ferré Ramírez de 
Arellano (Ponce, 1938), ambas caracterizadas por una rebeldía fundamentada 
an la autosuficiencia y autodeterminación femenina. En Listening to Salsa 
(1998), Frances Aparicio hace un excelente ejercicio de análisis de la 
respuesta de Rosario Ferré a misoginia verbal en las expresiones musicales 
populares. El escrito de Aparicio es una profunda observación a lo escondido 
bajo la “caballerosidad” y “respeto a las mujeres” en la superficie de la 
música popular latinoamericana y puertorriqueña, y la rebeldía cultural contra 
esto por parte de las mujeres. Con el tiempo se han derribado barreras y 
conseguido discretos objetivos de mérito, a pesar de cierta resistencia social, 
especialmente religiosa. De los empleos creados en los últimos cuarenta 
años, aproximadamente un 70 por ciento fueron ocupados por mujeres, y el 
papel femenino en la familia ha cobrado importancia en el sustento de la 
misma. La sociedad admite y apoya por lo general la autosuficiencia 
femenina y se eligió a la primera jefa de estado en 2001. 
 En la bomba se pueden ver los reflejos tanto del sexismo social como 
de su superación. El más evidente factor histórico es el encargo del tambor. 
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Tradicionalmente, los únicos autorizados a la ejecución del barril han sido los 
hombres. Según Jorge Emmanuelli Náter (c.p., 2015), antiguamente sólo los 
bailadores efectuaban el piquete ante el primo, mientras la bailadora 
acompañaba como adorno en el paso básico y controversia. Vega Drouet 
(1969) afirma en su investigación, orientada principalmente hacia la bomba 
del pueblo de Loíza, que la bomba era ejecutada en su totalidad por hombres 
y que sus características en general son masculinas. Dufrasne González 
afirma en varios de sus trabajos que la mujer era la encargada del canto y 
que su baile se diferenciaba del baile del hombre. Sobre este respecto, 
Barton (1995) hace un estimulante análisis de la importancia de los roles de 
género, el espacio que se provee al respeto a la mujer y la problemática de la 
autenticidad del baile. Por razones por determinar (¿la falta de una duradera 
influencia externa dada su marginación?) se aprecia un espacio no machista 
el género por su naturaleza de baile y el hecho que la expresión verbal en la 
bomba ha estado exenta de desprecio agudo a la mujer. 
The “seriousness” of bomba dance is notable in the facial expressions of bomba dancers as 
they perform their piquetes, the lack of ritualized courtship behavior as well as in the lyrical 
content of the songs which are considered special by many for the fact that it is one of the few 
genres immune to misogynistic expression. (Barton, 1995, 125) 
La “seriedad” del baile de bomba se nota en las expresiones faciales de los bailadores 
mientras ejecutan sus piquetes, la ausencia de ritual de cortejo así como en el contenido lírico 
de los cantos los cuales se consideran especiales por muchos por el hecho que es uno de los 
poco géneros inmunes a la expresión misógina. (Traducción propia) 
Esa seriedad apasionada resulta de la vía de reivindicación y activismo que 
presta a la mujer la dialéctica baile-tambor de la controversia. Barton 
también observó la caracterización del evento bombero según su orientación: 
femenina, si se orienta hacia el protagonismo del  baile, y masculina, si se 
orienta hacia la música. Señala que la autenticidad del género está 
supeditado a las funciones en el enfrentamiento entre baile y tambor según si 
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es bailadora o bailador. Esto es excepto Loíza, donde la falda no ha sido 
instrumento de bailar y en el que el menor arraigo a ciertas reglas permite a 
la mujer abandonar lo tradicionalmente femenino y acceder a lo 
tradicionalmente masculino. Desde décadas recientes las mujeres están 
accediendo a la dirección de grupos y escuelas, la composición y –¿cómo 
no?– el tambor, tanto en el acompañamiento como en el solista. En este 
respecto, la perspectiva femenina actual en la traducción de pasos de baile al 
tambor esta en una fase post-experimental. La interesante trayectoria debe 
culminar la independencia de la influencia de los maestros masculinos. La 
iniciativa femenina ha llevado también a la creación de agrupaciones 
íntegramente de mujeres como el Grupo Nandí en 2006, Cimarronas del 
Caribe en Mayagüez, Las Bomberas de la Bahía en la ciudad de San Francisco 
(EE.UU.), el grupo Yayas en Nueva York y, recientemente en la isla, Ausuba. 
 Así como las mujeres, en Loíza los hombres han tenido acceso a lo 
tradicionalmente femenino. Entre los personajes carnavalescos habituados en 
las Fiestas de Santiago Apóstol, patrón de la ciudad, se encuentra La Loca, 
normalmente asumida por hombres vestidos de mujer. Como es lógico, La 
Loca se ha introducido en la bomba asimilando los movimiento más 
femeninos de la bomba loiceña. Es secreto a voces y conocimiento común la 
orientación sexual de muchos destacados bailadores de Loíza. Debo señalar 
la obviedad de que esto no se debe a una mayor ratio de homosexuales en la 
localidad borincana, sino la flexibilidad en los límites permitidos a los 
bailadores y bailadoras en la tradición bombera de la localidad. Es decir, que 
la probabilidad de notar en Loíza la diferencia entre un bailador gay y uno 
heterosexual es lógicamente impredecible. El resto del mundo bombero no se 
presta con facilidad a conceder un espacio para el baile de un homosexual 
dadas las reglas más formadas sobre los modos de bailar de los géneros… y, 
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por supuesto, el machismo. La homogeneización incipiente de los estilos de 
bomba puede estar abriendo dicho espacio. Es conocida la actividad de un 
joven homosexual santurcino artista, maestro y escritor que reivindica su 
derecho a bailar la bomba, en ocasiones ajustándose una ligera falda para 
bailar el estilo de las mujeres cangrejeras. A él está dedicada la canción El 
gay de los Rebuleadores de San Juan (véase Anexo VI, 50). 
Nacionalismo, anexionismo y ninguna de las anteriores
“…y también quisiera ver,
volando sola tu estrella,
Borinquen isla doncella,
de donde surge mi ser…”
Yerbabuena  17
La bomba no es de los negros, ni de Loíza, ni de Santurce. Es de Puerto Rico.
Jesús Cepeda Brenes  18
 No existen dudas de que Puerto Rico está compuesto por los eventos 
históricos y propiedades socioculturales que definen a cualquier identidad 
nacional. Sin embargo, los puertorriqueños hemos sufrido y sufrimos en la 
actualidad golpes de realidad –algunos todavía por sufrir– sobre la formación 
histórica y definición social de nuestra identidad patria, especialmente en su 
lugar en el caído imperio español, en su papel dentro de las culturas 
iberoamericanas y caribeñas, y su especial relación de casi 120 años con el 
polarizante rol geopolítico de los Estados Unidos de América. Como cualquier 
otra nacionalidad, el foco al que se acoge la identidad nacional resulta 
líquidamente cambiante ante los problemas a resolver y la revisión histórica. 
 2006, pista 617
 c.p., 201218
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 Los inicios del sentimiento nacionalista de Puerto Rico han sido 
inteligibles desde el surgir de su rebeldía contra la autoridad imperial y la 
expresión consciente de su idiosincracia social. Las ideologías surgidas a 
principios del siglo XIX se repartían entre la total lealtad a España 
(conservador), el mayor autogobierno político y económico (reformista) y la 
creación de un nuevo estado soberano (independentista). Entre la mayoría de 
intelectuales se compartía el reclamo de soluciones a problemas sociales y 
económicos. Como ya se mencionó antes, la abolición de la esclavitud se 
solicitaba ante los problemas morales y económicos que suponía. Ante la 
tambaleante estructura esclavista, la falta de mano de obra fue respondida 
por las autoridades con la libreta de jornalero que beneficiaba con mucha 
diferencia a los terratenientes, y cuya eliminación era un prioritario reclamo. 
Esto junto mayor libertad en el libre comercio, una reforma agrícola-industrial 
y la mayor participación interna en el gobierno de la isla completaban un 
frente político ante la autoridad española. La gobernación designada por las 
cortes españolas respondía ignorando las reivindicaciones, endureciendo las 
condiciones fiscales, limitando la libertad de expresión y encarcelando y 
desterrando a liberales e independentistas. También efectuó la repoblación de 
la montaña cafetera como ya hemos discutido. Pasada la mitad del siglo, los 
frentes reformista-liberal e independentista se constituía en las cortes 
españolas, en Puerto Rico y el exilio. Una revolución se comenzó a planificar 
desde Nueva York por un grupo liderado por Ramón Emeterio Betances y 
Segundo Ruiz Belvis y el Grito de Lares se efectúa el 23 de septiembre de 
1868. El día siguiente la revolución es derrotada gracias a la filtración de la 
información de sus planes y la colaboración de las autoridades danesas en 
Santo Tomás, donde se le confiscaron a Betances barcos y armas. Pasadas 
las manifestaciones populares, amnistías y destierros, se concede el permiso 
de fundación de partidos políticos conservadores y reformista-liberal, y se 
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emprende el camino hacia una autonomía regional que se consigue en 1897. 
Seis meses después estalla la Guerra Hispanoamericana, Puerto Rico pasa a 
manos norteamericanas y vuelve a perder el autogobierno. Dos leyes del 
Congreso de Estados Unidos, que daba la potestad al congreso de EE.UU. 
para la asignación de un gobernador de una asamblea civil, administraron al 
“territorio no incorporado” durante más de medio siglo: la Ley Foraker de 
1900 y la Ley Jones de 1917. Aunque el progreso norteamericano se notó en 
la fundación de una institución universitaria y mejoras en la salud pública, las 
comunicaciones y la infraestructura, la falta de autogobierno, el nuevo 
capitalismo absentista y la misión de americanización del pueblo provocan 
una nueva línea independentista que se incorpora a la Unión de Puerto Rico, 
fundada en 1904 por Luis Muñoz Rivera (San Juan, 1859–1916) y José de 
Diego (Aguadilla, 1867–1918) y partido mayoritario de la asamblea durante 
dos décadas. El Partido Obrero Socialista –fundado por Santiago Iglesias 
Pantín (A Coruña, 1872–1939)–  y el Partido Republicano –fundado por José 
Celso Barbosa (Bayamón, 1857–1921)– ambos partidos defensores de los 
trabajadores y abogados de un estado de la unión federal, también 
participaron en el debate político. La Ley Jones concede la ciudadanía 
norteamericana a los puertorriqueños pero sin cambiar la falta de 
autogobierno. En 1922, se funda el Partido Nacionalista de Puerto Rico, al 
que lidera a partir del 1930 Pedro Albizu Campos (Ponce, 1891–1965), quien 
pasa a ser la figura más relevante del independentismo boricua del siglo XX y 
ferozmente perseguido por las autoridades norteamericanas. Las diferencias 
entre autonomía e independencia terminan en el desbando de la Unión para 
formar el Partido Popular Democrático en 1938 a manos de Luis Muñoz Marín 
(San Juan, 1898–1980), que pasa a liderar la vida política del país y ser el 
primer gobernador puertorriqueño elegido democráticamente en 1948. 
Después de continuas luchas por la autodeterminación y el miedo de Estados 
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Unidos por el auge marxista en América Latina, los movimientos 
independentistas y anexionistas se intentan apaciguar con el establecimiento 
en 1952 del Estado Libre Asociado en el que se mantiene la ciudadanía 
estadounidense compaginada con cierta autonomía cultural, fiscal y 
económica. Un enredo fiscal, político, judicial, aduanero y comercial cuya 
definición sigue hoy en día en debate. Se han celebrado cuatro plebiscitos 
sobre el estatus político de Puerto Rico y en los dos primeros esta opción ha 
sido la más elegida. En el del año 2000, el gobierno del anexionista Partido 
Nuevo Progresista (PNP) consiguió una dilución de la definición del status quo 
de la que desaprobaba el Partido Popular Democrático (PPD, partido que 
defiende la libre asociación). El PPD consiguió la aprobación de una opción 
adicional que leyera en la papeleta “Ninguna de las anteriores” por la que 
exhortó a sus votantes que eligieran. “Ninguna de las anteriores” fue la 
casilla más votada en ese penúltimo sufragio. En el referéndum de 2012 
diseñado por el PNP, se plantearon dos consultas. La primera era un “sí” o 
“no” a favor del status quo, en la que ganó el “no” con la unión de 
anexionistas e independentistas. La segunda solicitaba la preferencia de 
opción entre estado de la unión, independencia y un extrañamente definido 
Estado Libre Asociado Soberano que tampoco tuvo la aprobación unánime del 
PPD, quienes pidieron el voto en blanco. La opción de “estado de EE.UU.” fue 
la más elegida con sólo un 44% del voto. La combinación de los votos en 
blanco y los votos a favor del Estado Libre Asociado Soberano sumaron más 
del 50%. 
 La evolución de las ideas sobre identidad nacional y autogobierno está 
profundamente marcada por la Guerra Hispanoamericana en muchas 
dimensiones. El antagonismo hacia el poder y las prospecciones de futuro 
fueron profundamente distintas. Mientras el poder español mostró un 
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despotismo castigador que mantenía al pueblo sin educar, ignoraba al sector 
intelectual isleño y mantenía políticas fiscales y comerciales miopes e 
ineficientes, el poder norteamericano intentó una asimilación humillante y 
transformó la agricultura al beneficio de su industria. Y en una visible 
posición de primera fila, existe un ingrediente interracial que afecta a dicha 
identidad cultural. En la brillante colección de ensayos de José Luis González, 
El país de cuatro pisos (1980), se analiza la diacronía de las ideologías sobre 
identidad nacional y autogobierno, y cómo la lucha de clases y razas se 
encuentra, o debe encontrarse, en el centro del debate. González habla del 
efecto que tuvieron las dos olas inmigratorias por incentivo de la Real Cédula 
de Gracia de 1815: la primera, ocurrida nada más se aprueba el Real 
Decreto, compuesta de todo tipo de europeo y criollo americano, y la 
segunda formada por españoles y corsos, ocurrida hacia mediados de siglo. 
Dichas emigraciones tuvieron el propósito de “blanquear” las élites sociales 
del país y dan pie a las generaciones de ilustrados que lideran los 
movimientos ideológicos que desembocan en el Grito de Lares y en la carta 
de autonomía de 1897. Aunque abolicionistas la mayoría, su ascendencia de 
raza blanca extranjera, con varias importantes excepciones, les distanciaba 
de la población negra y mulata del país que González identifica como los 
verdaderos primeros puertorriqueños. 
Lo que sí sucedió […] fue el “blanqueamiento” racial y cultural de la élite criolla, y la 
consiguiente frustración de la posibilidad de una élite birracial en la Isla. Pero […] lo que no 
se canceló, porque era incancelable, fue la existencia del sector negro y mulato de la sociedad 
puertorriqueña. Ese sector, que históricamente constituyó el cimiento de la nacionalidad 
porque fue sin duda el primero que sintió el territorio insular como su único país, privado 
como estaba de raíces y lealtades españolas, corsas, baleáricas o lo que fuera; ese sector 
subsistió y creció, después de los “blanqueamientos” reseñados, como el sector oprimido y 
despreciado en el seno de la joven patria señoreada por quienes, en comparación con él, eran 
en realidad los advenedizos. (González, 1983, 56) 
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 Con el traspaso de poder a Estados Unidos, la élite blanca, maleficiada 
por el nuevo capitalismo y despojada de los sueños de un Puerto Rico 
modelado por ellos, pinta de nostalgia hispánica su nacionalismo, antagónico 
al imperio norteamericano pero deseoso del acceso a sus riquezas. Mientras, 
los negros y mulatos, que dominaban contundentemente las clases bajas, y 
las mujeres vieron enorme beneficio en los aparatos educativos, sanitarios y 
sindicalistas del capitalismo desarrollado. En cambio, un líder de raza negra 
como Barbosa, sin nostalgia alguna de tiempos de dominio español, pasa de 
autonomista bajo régimen español a anexionista con el dominio 
norteamericano. Se dará la ironía que la izquierda, los negros, las mujeres y 
los sindicalistas estaban más bien desencantados con el nacionalismo con la 
llegada de Estados Unidos… pero no así con la puertorriqueñidad.  
 La cu l tura negra y mulata s igu ió s iendo, consc iente o 
inconscientemente, alma de la cultura boricua, a pesar del desprecio de la 
élite social e intelectual. Más allá de las expresiones eruditas de Palés Matos y 
Arriví, la cultura popular comienza a bullir. Del mestizaje urbano surge el 
género musical de la plena y con éste un pardo como Manuel Jiménez 
“Canario” (Orocovis, 1895–1975) consigue el éxito internacional. La bomba, 
como representante más directo de lo afroantillano, sufre transformaciones 
para llegar a la vitrina artístico-musical. Con el más sincero ímpetu de 
presentar al público puertorriqueño su patrimonio cultural aparece entonces 
Rafael Cepeda Atiles. Cuya revolución se pelea con armas culturales. Y 
circunvalando la histórica exclusión de los negros en el nacionalismo 
mainstream puertorriqueño, junto la negritud cultural boricua del siglo XX y la 
actualidad, reclama protagonismo debido en la puertorriqueñidad, 
colocándose en el epicentro de la identidad nacional. Por eso es tan 
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significante la célebre frase de Don Rafael: “…cuando Puerto Rico comprenda 
el valor de su folklore, luchará con mucha fuerza para defender su honor.”  19
Fiestas y ocasiones para la música tradicional
 Puerto Rico no se diferencia de otras regiones del continente americano 
en el origen de sus festividades. En la celebración de las fiestas se celebran 
las costumbres religiosas, gastronómicas, artesanales y artísticas, en la que 
se ha podido apreciar eventos de interpretación o de enseñanza de bomba. 
Como cualquier país de herencia católica, los 78 municipios de Puerto Rico 
tienen un patrón y la consecuente fiesta patronal de celebración anual y 
tradicionalmente llevada a cabo en la plaza del pueblo. Cabe destacar las 
muy populares fiestas de la Calle San Sebastián en el Viejo San Juan en 
honor al santo que nombra la vía. La parte religiosa de la celebración conlleva 
misas y procesiones, mientras las actividades seculares han cambiado de 
influencia mayoritariamente hispánica al mestizaje afroantillano. 
Antiguamente, actividades como corridas de toros, juegos de cañas y moros 
y cristianos eran muy común en las fiestas patronales, mientras hoy se 
centran sobretodo en la venta de artesanía, comida tradicional, actividades 
familiares, música y baile. Existen actividades exclusivas a localidades 
específicas como procesiones de mujeres y reinas de fiesta, eventos 
deportivos o ecuestres y desfiles carnavalescos con máscaras y cabezudos. 
Las Fiestas de Santiago Apóstol en Loíza es una de las más antiguas de la isla 
y en su apartado secular se pueden notar máscaras y disfraces carnavalescos 
(como los típicos vejigantes) y la ejecución de bomba en lugares públicos. En 
estos se suele incluir música tradicional en los desfiles públicos y procesiones. 
 Fundación Rafael Cepeda Atiles, URL: http://www.fundacionrafaelcepeda.com/, 09-03-201419
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Los propios carnavales se celebran en Puerto Rico desde el siglo XIX, en 
localidades como San Juan, Ponce, Mayagüez y Aguadilla, en las que se 
utilizan cabezudos y máscaras como las de los vejigantes. Éstos han decaído 
en popularidad en el último siglo excepto por el de Ponce. Las Fiestas de Cruz 
de Mayo se celebran tanto en barrios de la capital como en un decena de 
pueblos alrededor de la isla desde que un terremoto registrado en 1787 
causara daños a toda la isla. 
 La época navideña es celebrada con pasión en la isla. Las actividades 
navideñas son tan populares que pueden anticiparse semanas al día de 
Navidad. Las llamadas octavitas, se celebran durante los ocho días después 
del Día de los Reyes Magos en honor a los Reyes y el Niño Jesús, en el que 
las personas siguen de celebraciones con comida y música. A parte de 
celebraciones familiares y amistosas, se realizan las parrandas, trullas o 
asaltos, que se trata de visitas nocturnas improvisadas a viviendas. La 
intención es despertar al residente con música y el anfitrión improvisado 
responde con comida y bebida para todos. El residente se puede unir al 
grupo para ir a la siguiente visita. En el Día de Reyes se acostumbran las 
Promesas a los Reyes, realizadas con rezos del rosario y música.  
 Las celebraciones privadas como bodas, bautizos, aniversarios y 
cumpleaños también se tienden a amenizar con música tradicional 
dependiendo de región y/o cuestiones generacionales o sociales de los 
participantes. El mestizaje de costumbres religiosas en Puerto Rico devino en 
el ritual funeral del baquiné o baquiní. Éstos se celebran ante el fallecimiento 
de los niños. Según esta tradición, el hecho que los niños fallezcan inocentes 
ante Dios y les asegure salvación para su alma, debe ser ocasión para la 
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celebración. Un retrato de esta celebración se puede ver en la obra del pintor 
Francisco Oller (Bayamón, 1833–1917) llamada El velorio (1893). 
 No sólo existen festividades en observación a patrones. Se han 
regularizado festividades en observación a próceres o personajes históricos 
de las localidades. Las ferias y festivales ramifican de las fiestas patronales y 
observatorios seculares, para especializarse en ciertas actividades que igual 
podían disfrutarse sólo en dichas celebraciones. Las más comunes alrededor 
de la isla son las ferias de artesanías aunque abundan las ferias de 
gastronomía local y regional, de fauna regional y festivales de música y baile.  
 La bomba se mantenía principalmente en encuentros sociales 
recurrentes tanto por los esclavos en las haciendas con previo permiso como 
por la comunidad negra liberta en sus barrios de residencia. Los bailes fueron 
la más importante actividad social de los afropuertorriqueños, regularmente 
celebrados cada sábado por la noche (Vega Drouet, 1979, 94-95). Este tipo 
de baile fue el pretexto para varias revueltas de esclavos en el siglo XIX. 
Asímismo, se amenizaban bailes en ocasiones especiales como cumpleaños, 
bautizos y bodas. Mientras esto durante el siglo XX pudo estar ocurriendo en 
espacios comunitarios reducidos, e incluso se pudo haber perdido hacia la 
llegada del último cuarto del siglo, desde la década de los noventa ha vuelto 
a ser habitual. La bomba ha sido interpretada en la tradicional parranda 
navideña según las investigaciones de Dufrasne González (1982, 48) y 
recientemente se ha recuperado a pesar de la infraestructura residencial 
actual de Puerto Rico que disuade las parrandas. Mientras hace décadas, los 
ballets folklóricos eran la única opción para ver en las fiestas patronales los 
grupos recientes y actuales han dominado la mayor parte de la programación 
de bomba en estas festividades. También se han proliferado festivales de 
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música tradicional en las que la bomba tiene un alto protagonismo. También 
cabe destacar la alta actividad de bomba en locales nocturnos de ocio de las 
ciudades y zonas turísticas durante los últimos 17 años.  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Capítulo III: Regiones y regionalismos de la bomba
“Desde Loíza a Villa Palmeras,
Guayama, Ponce, Mayagüez me espera,
con los tambores voy pa’ la tierra…”
Tambuyé  20
Hay una diversidad tan hermosa en la bomba...
Marién Torres López21
 
Imagen cartográfica 1: Mapa naval de Puerto Rico, aprox. 1855
 El género musical que analizamos tiene varias regiones de origen 
histórico y práctica tradicional. Una mirada histórico-geográfica, migratoria y 
etnomusicológica basta para notar la complejidad de un género que se 
manifiesta en Puerto Rico desde África y a través del resto del Caribe. El 
regionalismo en la bomba y la variedad de los géneros parientes procedentes 
de las Antillas Mayores y Menores es el mayor ejemplo de su sofisticación 
etimológica. El evidente tamaño menudo de la isla influye en la dificultad de 
desglosar estilos dentro de regiones dada la correlación histórico-musical 
entre las mismas, como demuestran los detalles notables desde tiempos 
recientes y actuales. Sin embargo, existe un notable contrapeso teórico al 
regionalismo liderado por voces como la Familia Cepeda y los hermanos 
 2013, pista 7 (véase Anexo VI, 40), tradicional de Loíza20
 c.p., 201321
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Emmanuelli Náter. Éstos defienden un estilo único de la bomba, con 
excepciones localizadas. En contra de la localidad como elemento 
determinante, sostienen que las sutilezas estilísticas son derivadas de 
cultivaciones personales del estilo y evoluciones en el tiempo. 
 Establecidas la comunicación y la observación típicas en el folklore 
necesarios para su supervivencia y desarrollo, el inicio del género o prácticas 
precursoras del mismo en diferentes plantaciones de la isla habrá 
permanecido estático hasta la llegada de negros en el mercado negro de 
esclavos, la llegada de negros libres de otras Antillas y la fuga de esclavos de 
haciendas locales. La radicación de cimarrones en villas oficiales y palenques, 
así como la migración interna y el crecimiento urbanístico, habrán aumentado 
el desarrollo de la música y el baile del género dependiendo de en cuál de las 
zonas territoriales en las que se desarrollan estilos propios. Cada territorio fue 
afectada de manera particular a migraciones internas y externas. El 
contrabando de esclavos afectó más a las plantaciones lejos de la capital, la 
radicación de cimarrones caribeños fue transitando con el tiempo del noreste 
hacia el sur y el oeste, los haitianos llegaron primero por el oeste. La 
intermitencia de la industria azucarera causaba una constante migración de la 
población negra libre a lo largo del siglo XIX, aumentando a partir de la 
abolición de la esclavitud y la construcción de la red ferroviaria atravesando 
la virtual totalidad de la costa isleña. Las temporadas agrícolas moldean esta 
migración interna a través de las costas y el establecimiento de barrios 
urbanos que les acogen. 
 Se han recogido constancias probadas de actividad en más o menos 
todas la regiones de bomba —por lo menos en barrios de ciertas localidades
— hasta muy entrado el siglo XX. Incluso se ha podido hasta los últimos 
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lustros conversar con algún anciano que practicó con mucha o no tanta 
importancia, y/o presenció la autenticidad del género folklórico. Pero la 
realidad es que en la mayoría de lugares que sintieron los tambores, oyeron 
sus cantos y miraron su danza, la actividad desapareció o quedó en un 
estado muy precario. Esto es exceptuando Loíza donde los bailes de bomba 
nunca cesaron en sus fiestas tradicionales y familiares. Para la supervivencia 
de la bomba, fue importante el emprendimiento de ballets folklóricos por 
familias versadas en las prácticas afro-folklóricas, por profesionales de danza 
y por las juventudes educadas de conciencia social que se comenzaron a 
presentar pasada la mitad del siglo XX. El ballet folklórico, quienes 
presentaban estampas folklóricas coreografiadas de todas las artes populares 
del país, también adecuó los conocimientos folklóricos a su formato de 
bailarines y músicos que no se especializaban en los géneros en cuestión, 
que pudo haber influenciado a las familias que colaboraron con ellos. A pesar 
del esfuerzo, la comunidad bombera se resigna a aceptar la pérdida de 
mucha información con los fallecimientos de los ancianos, la ausencia de 
renovación generacional y el desinterés popular e institucional.   
 Entre las décadas de 1980 a 1999, el esfuerzo de los que se dedicaron 
al estudio y diseminación de la música afro-puertorriqueña, desde los Cepeda 
a la juventud universitaria de finales de los setenta, dieron un grato fruto. 
Las investigaciones de Dufrasne González señalaron desde la academia la 
necesidad de informarse sobre las sutilezas definidas por el lugar donde la 
bomba se celebraba. Contra esto, varios círculos se reafirman en dos únicas 
versiones nacionales del género –Loíza y el resto– cuya diversidad no supone 
un regionalismo manifiesto. Tanto Jorge Emmanuelli Náter como Iván Dávila 
y miembros de la Familia Cepeda expresan una profunda discrepancia con las 
conclusiones de Dufrasne sobre el regionalismo sureño. La experiencia de 
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éstos y otros en sus encuentros con las comunidades bomberas del sur, o 
más bien resquicios de las mismas, achacan las variedades a elementos 
ajenos a la localización de la bomba. Emmanuelli Náter (c.p., 2014) disiente 
de lo que entiende fue una analogía equivocada entre lo recopilado en sus 
investigaciones y la bomba de los Cepeda influenciada por el ballet folklórico 
y sentencia la bomba como arte de tradición musical y danzante unificadas 
que ramifica sus divergencias estilísticas en expresiones individuales 
recogidas por investigadores y erróneamente calificadas como localizadas. 
Barton va más allá en valorar cuestiones de método que otorgan legitimidad 
a sus fuentes y enfocan un objeto etéreo.  
Dufrasne-González’ research agenda involved collecting informants’ accounts of a pristine 
bomba that was not tarnished by comercial interests of any kind (not even locally owned). 
This agenda was embedded in a discourse of nostalgia that also permeated his impressive 
study of Caribbean music & society, a nostalgia that speaks through the quotation of his 
informants, but these “voices” are neither contextualized nor critiqued in any way— they are 
presented not so much as knowledgeable people with points of view, but as remote indicators 
of the “truths” of bomba. (Barton, 1995, 92-93)  
El itinerario de investigación de Dufrasne González consistió en recoger testamentos de una 
bomba prístina, sin mancillar por intereses comerciales de ningún tipo (ni siquiera locales). 
Esta agenda se encastró en un discurso nostálgico que también caló en su impresionante 
estudio de la música y sociedad caribeñas, una nostalgia que habla a través de la citación de 
sus entrevistados, pero estas “voces” no son ni contextualizadas ni evaluadas de manera 
alguna— no se presentan como conocedores con puntos de vista tanto como indicadores 
remotos de las “verdades” de la bomba. (Traducción propia)  
No se debe, en cualquier caso, subestimar la valiosa investigación de 
Dufrasne González. Ésta nos expone, sin importar la plausibilidad de una 
marca regional, elementos estilísticos reales que fueron recopilados con 
método riguroso que no sólo suman al criterio académico sobre la bomba, 
sino que ya han influenciado el estilismo contemporáneo del género. 
Tampoco se puede descartar que la búsqueda de esas “verdades de la 
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bomba” a través de “indicadores remotos”, como nos menciona Barton, no 
forman parte de una motivación “nostálgica” de muchos estudios del género. 
 Hacia el nuevo milenio ocurrió un resurgir del género lanzado por una 
juventud educada e inquieta en el género y un gran seguimiento por la 
juventud urbana. En pocos años la bomba se introdujo en la cultura popular 
de las masas. Se podía escuchar y ver en la vida nocturna, en la televisión y 
en todo tipo de celebraciones. Este revivir —que se basó en la 
desescenificación de la bomba y su acceso por parte del público— se expresó 
con el excepcional éxito de unos grupos que debían su conocimiento, directa 
o indirectamente al estilo cangrejero y muy específicamente el de la familia 
de Don Rafael Cepeda. Para los que defienden la heterogeneidad bombera –y 
sin necesariamente concluir negatividad al respecto– todo este nuevo público 
–comprensivamente ignorante sobre mucho del folklore nacional para una 
cultura colonizada como la puertorriqueña—, identificó lo que presenció: el 
estilo cangrejero cepediano, como manifestación única e inequívoca la 
bomba. Cuando la ola de popularidad alcanza las viejas zonas de bomba —
exceptuando rotundamente a Loíza— y pueblos sin tradición, poco se pudo 
hacer contra una homogeneización incipiente con marca de los Cepeda.  
 Deseo evitar que esto pueda sonar a una crítica a la Familia Cepeda 
porque no creo que lo merezcan ni que sea la intención de los regionalistas. 
Si han habido esfuerzos meritorios para la supervivencia de la bomba, el 
primero en la fila es el de Don Rafael, Doña Caridad y sus hijas e hijos. La 
bomba, en un estado convaleciente desde mediados del siglo XX, sufrió un 
revivir y era muchísimo más probable que en éste sobresalga quien más 
frutos había dejado. El trabajo docente y artístico de los Cepeda había creado 
una diáspora que era mayoría entre los profesionales y aficionados de la 
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bomba. El descuido viene a ser a través de una euforia inocente y juvenil que 
no reparó en los regionalismos antes de seguir construyendo una 
infraestructura artística y pedagógica que tiene como fundamento los ritmos, 
técnica de percusión, cantos y baile que divulgó la Familia Cepeda. 
En nuestra generación, y es normal que así haya pasado, la bomba cangrejera ha dominado a 
nivel de la isla. En otros momentos de la historia no era la bomba cangrejera la que dominaba 
-posiblemente era la mayagüezana o la loiceña- pero la bomba cangrejera es la que impulsó el 
movimiento juvenil. En esto tiene mucho que ver la actividad de nuestra generación que nace 
de la iniciativa de CICRE  de bajar la bomba de la tarima al batey para que sea el público el 22
que baile (…). Así indirectamente, la bomba cangrejera es la que provoca que las demás 
regiones resurjan, pero resurgen como bomba cangrejera en Mayagüez o en Ponce. (Torres 
López, c.p., 2013) 
 En las conversaciones con estas generaciones más jóvenes, se pudo 
percibir la diferencia de opinión, fundamentada en el razonamiento sobre 
conocimientos adquiridos, con leyendas y proyectos consagrados del género. 
Las cuestiones estilísticas o musicales de los viejos profesionales en una 
presentación o grabación en particular, o ciertas fusiones musicales recientes 
son cosas que suscitan alguna crítica constructiva o debate. Pero la 
adquisición de información y la expresión de inquietudes que comparten 
estos folcloristas de entre 25 y 45 años de edad conviven con la cómoda 
inmovilidad de lo aprendido en sus inicios. El instinto de la mayoría al tocar 
un tambor o al bailar despega despreocupadamente desde la bomba 
cepediana y sin alejarse en exceso por temor a la reprimenda de ignorar “el 
fundamento”. La conciencia, iniciativa y aplicación de conocimientos de esta 
generación es esencial para la supervivencia de los detalles regionales. 
A la larga, lo que va a valer son las inquietudes de los jóvenes. Si la inquietud se manifiesta 
tocando todos de la misma forma –para mí es triste– pero es muy representativo de nuestra 
 Centro de Investigación y Cultura “Raíces Eternas” fundado en 1997 por José Emmanuelli Náter 22
y Halbert Barton, véase pág. 20.
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realidad globlalizada […]. Si no se fomentan las inquietudes hacia las sutilezas […], esta 
generación se va a identificar por la homogeneidad. (Torres López, c.p., 2013) 
 Los detalles que visten la bomba de variedad –ya sean por región, 
época o cultivaciones individuales– no han desaparecido del todo. El primer 
lugar a señalar es Loíza, cuyas tradiciones y particularidades de cómo se 
canta, baila y toca han superado las modernizaciones del tiempo y la 
globalización, aunque con alguna incursión del estilo más homogeneizado en 
tiempos recientes. En Mayagüez y en Guayama queda algún que otro anciano 
o anciana que son viva evidencia de características excepcionales, que 
participan como aficionados o profesionales. Cabe destacar que los jóvenes 
han sentido y sienten la inquietud de preservar y recuperar esos estilos en 
peligro de extinción con programas docentes, investigadores y artísticos. Se 
han nutrido de las investigaciones realizadas y las han realizado por cuenta 
propia. Hay un círculo de jóvenes bomberos cuyo conocimiento de los 
regionalismos alcanza una altura tranquilizante. Se nota en especial en 
Mayagüez, desde el establecimiento de su escuela municipal y la consecuente 
proliferación de grupos jóvenes. En el sur todavía falta una iniciativa clara a 
favor de sus señas estilísticas, pero las investigaciones en el sur —lideradas 
por las de Emanuel Dufrasne González— han sido tan rigurosa que lo único 
que falta por hacer es aplicar, y de manera habitual, los conocimientos. Sin 
embargo, las iniciativas localizadas con mucho menores a las artísticas. 
Desde la década del 1980, la actividad tanto de grupos como de particulares 
asimilan estilos que comprenden como agotaos o en peligro de extinción y 
que se salen del mainstream, tanto de ejecución instrumental y baile como 
en la composición. Grupos desde Paracumbé hasta Alma Moyo y el estilo 
personal de percusionistas como Jorge Emmanuelli Náter, Rafael Maya 
Álvarez y Christian Galarza Boyrie aglomeran preocupaciones artísticas con la 
conservación de estilos ancestrales. La homogeneización, en cuanto a la 
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desaparición de especializaciones en la práctica de esta u otra región, parece 
inevitable en un país tan pequeño como Puerto Rico (aunque la diáspora en 
Estados Unidos supere con creces la población de Puerto Rico, su emisión 
artístico-popular no deja de ser —salvo alguna excepción individual— un 
reflejo pluritemporal de la cultura de la isla como resistencia a la asimilación 
cultural comercial norteamericana), y las preocupaciones por ello serían 
fútiles. La verdadera pregunta debe cuestionar qué papel desempeñarán esas 
características –llámense regionales, temporales o individuales y que se 
encuentran vivas en los conocimientos de la generación dominante y en la 
curiosidad y sentimiento de responsabilidad de la más joven— en esa casi 
inevitable desembocadura en un estilo único. 
La ventana hacia el atardecer
“Yo quiero ver cómo se duerme el sol,
Yo quiero ir a la tierra de Mon,
Yo quiero estar en ese son,
Cuando Aristalco baile con Mamá Tontón.”
Los Rebuleadores de San Juan23
Con la bomba se nacionaliza una tradición mayagüezana.
Edwin Albino24
 Esta esquina occidental de Puerto Rico, antes la región taína de 
Yagüeca liderada durante la llegada de Colón por el cacique Urayoán, se 
centra en una urbe principal y las cercanías que le rodean. Esta urbe es la 
ciudad de Mayagüez —voz taína para “lugar grande de aguas puras”— y se 
desarrolla entre la altura ribereña del ahora llamado Río Yagüez y su cercanía 
playera. Se funda en 1760 como Nuestra Señora de la Candelaria, pero la 
 2013, pista 17 (véase Anexo VI, 48), canción por Jerry Ferrao23
 en Nazario [dir.], Un Belém Pa’ Rafael, 201224
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habitual referencia popular al Sitio de Mayagüez, nombre utilizado para el río, 
terminó por imponerse.  
 
Imagen cartográfica 2: Aumentación de área oeste de imagen cartográfica 1 (pág. 70)
Añasco, colindante al norte costero de Mayagüez, obtiene su nombre por el 
primer propietario colonial de esta región, Don Luis de Añasco, quien llegó a 
la isla en la expedición conquistadora de Juan Ponce de León. Se funda 
alrededor de la Parroquia de San Antonio Abad con la intención de 
administrar a sus vecinos repartidos entre los diferentes ingenios de la zona. 
Siguiendo al norte por la costa está Rincón, fundada en en 1771 como Santa 
Rosa de Rincón en honor a un antiguo propietario, Gonzalo de Rincón. Desde 
Rincón hacia el interior oriental, cruzando el municipio de Aguada fundado 
en 1692, se encuentra la localidad de Moca, fundada en 1772. Al sur de 
Mayagüez se fundó alrededor de 1514 la segunda villa colonial de Puerto 
Rico: San Germán. Al sureste de Mayagüez, el pueblo de Hormigueros 
evoluciona alrededor de la Ermita de Monserrate, construida a finales del 
siglo XVI en terrenos montañosos en el noroeste de la Villa de San Germán. 
Se desarrolla en el término de de esta villa hasta ser un poblado consolidado 
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para finales del siglo XVIII, aunque no se funda oficialmente hasta 1874. En 
la esquina continental suroeste, está Cabo Rojo. También se desarrolla 
alrededor de la explotación de salinas dentro del partido de San Germán y se 
funda en 1771 alrededor de la Ermita de San José, construida en el siglo XVI. 
 Las ocasiones para la celebración de música autóctona, además de las 
celebraciones nacionales, se observan en las fiestas locales como aniversarios 
de fundación y fiestas patronales: Nuestra Señora de la Candelaria en 
Mayagüez, Santa Rosa de Lima en Rincón, San Antonio Abad en Añasco, la 
Virgen de la Monserrate en Moca y Hormigueros, San Francisco de Asís en 
Aguada, San Germán Auxerre en San Germán y San Miguel Arcángel en Cabo 
Rojo. También hay festivales de bomba y plena en Mayagüez, Añasco y 
Hormigueros, y eventos artístico-culturales en los que suele interpretar 
folklore musical como las ferias artesanales de Mayagüez y Aguada, los 
festivales añasqueños de bellas artes y en tributo a Santa Rosa de Lima, el 
festival de máscaras de Moca, el Encuentro Cultural Latinoamericano de 
Hormigueros y las jornadas culturales Betances y Ruiz Belvis de Cabo Rojo y 
Hormigueros respectivamente. Varios de estos municipios celebran retretas 
mensuales en sus plazas centrales. Mayagüez también tiene su propio 
carnaval en el mes de mayo. Este autor pudo presenciar los modernos 
amenizados de bomba en locales nocturnos en Rincón, una de las localidades 
más turísticas de la zona. Como capital de la zona y ciudad universitaria, 
Mayagüez también dispone de una vida nocturna apta para la presentación 
de jóvenes grupos de bomba. Hace años que en Hormigueros se celebran 
unos regulares y exitosos toques de bomba organizados por el Taller 
Folklórico Independiente 105. 
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 Uno de los primeros ingenios azucareros de Puerto Rico se erige en 
esta costa, específicamente en Añasco en 1517. Durante el lento desarrollo 
de la industria agrícola puertorriqueña, la región oeste, convertida en una de 
las principales regiones azucareras, se nutrió, igual que el resto de la isla, del 
mercado oficial de esclavos y del contrabando caribeño. La Revolución 
Francesa y el levantamiento de negros en Haití, junto a la Cédula de Gracia 
de 1815 y otros eventos del Caribe, crea una regular llegada migratoria al 
Muelle de los Franceses de Mayagüez. En el siglo XVIII, previo a las revueltas 
en Saint Domingue, el occidente boricua contaba con una población negra y 
mulata de alrededor de 11.345, de los cuales 1.400 eran esclavos (Abad; 
Acosta, 1866, 286-287). Para el censo de 1860, los negros y pardos libres 
rondaban los 15.000  y los esclavos no superaban el 7% (Baralt, op. cit., 25
78). La llegada de haitianos a esta zona occidental resulta definitiva, no sólo 
en la construcción de la estructura sociocultural y económica del oeste 
borincano, sino en la formación de la bomba mayagüezana y de una 
contundente influencia en la bomba de todo el país. Por ende, no es en vano 
el que se enfoque esta región en primer lugar.  
 Según Edwin Albino Pluguez, los ritmos de herencia afro-holandesa, 
como el holandé, seguramente se practicarían previo a la llegada de ritmos 
franco-negroides como el yubá.  
Los haitianos y dominicanos traen una riqueza rítmica que va a fortalecer lo que ya existía 
acá. No es que no existiera ya una bomba que había venido de África. El mismo Rafael 
Cepeda se encarga de decirlo en varias entrevistas. O sea, que sobre la bomba africana 
ancestral se van a montar muchos ritmos diversos. (Albino Pluguez en Nazario [dir.], op. cit.) 
 “Profesiones, artes y oficios (Puerto Rico y Cuba). Censo de 1860”, URL: http://25
www.estadisticas.gobierno.pr/iepr/LinkClick.aspx?fileticket=5w3L3dpk6ic%3D&tabid=186, 
28-05-2014
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Esta teoría de la influencia franco-negroide sobre una bomba ya en práctica 
es también defendida por López Cruz (1967, 48) y la mayoría de la actual 
comunidad bombera. Uno de los fundamentos mantenidos por Rafael Cepeda 
es defender a Mayagüez como la cuna. Personajes de la historia bombera de 
Guayama —como Miguel Flores y miembros de la familia Villoda— admitieron 
a Ángel Luis Reyes que era más probable que el género procediera de 
Mayagüez que de otro lado de la isla (Reyes, c.p., 2013). Incluso Ferrao 
Rivera —quien defiende una procedencia heterogénea de la bomba en su 
documental— acepta la antigüedad de ritmos en el oeste cuando asegura 
que variedades afroholandesas saludaron la llegada de ritmos de Haití (c.p., 
2013). Durante este período de llegada migratoria se erigieron fincas de 
dueños extranjeros europeos, sobretodo franceses, en la zona oeste. Sobre la 
Hacienda Carolina, de dueños franceses, en el Barrio Barcelona de Mayagüez, 
se relatan historias sobre bailes de bomba previos y posteriores a la abolición 
de la esclavitud. Entre los participantes de aquellos festejos se encontraba 
Marcelo Cepeda Chabrier, bisabuelo de Rafael Cepeda Atiles.  Es probable 26
que la bomba en poblaciones cercanas a la capital occidental como San 
Germán y Moca fuera una proyección de la tradición bombera mayagüezana 
(Dufrasne, 1994, 37). También se conoce de actividades bomberas en otros 
antiguos ingenios azucareros y en barrios humildes de Mayagüez, 
principalmente en el antiguo barrio de Buena Vista, ahora Dulces Labios, 
además de otros como Candelaria, Barrio Sábalos, Barcelona, Flamboyán, 
Guanajibo-Castillo, Barrio Liceo y Mayagüez Arriba.  Especialmente en los 27
barrios como Buena Vista se mantuvieron encuentros comunitarios de bomba 
y plena hasta cerca de finales del siglo pasado. Varios investigadores 
 Galarza; Albino Pluguez, La bomba mayagüezana, URL: https://sites.google.com/site/26
bombaplenaymuchomas/bombamayag%C3%BCezana, 20-02-2014; Albino Pluguez en Nazario, op. 
cit.
 Galarza; Albino Pluguez, op. cit27
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aseguran que nunca dejaron de practicarse ese tipo de actividades.   Los 28
estudiosos del género en el oeste destacan nombres de personas reconocidas 
por su valor en la bomba que emigraron al sur y al área de San Juan —como 
Marcelo Cepeda Chabrier, Eustacio Flores, Andrés Laguer, Sergio Náter y 
Gregoria Delori— y los numerosos apellidos familiares que se conocen de 
este intercambio cultural de ambiente familiar en los barrios mayagüezanos: 
Alduén, Alers, Alfonso, Báez, Bonilla, Caballery, Cámara, Franceschini, 
Honore, Ithier, Fortunet, Mangual, Maraya, Nadal, Silva, Soler y Vázquez 
entre innumerables otros. Así también lo evidencian estribillos de algunas de 
sus canciones tradicionales.  
Pablo Lind y Cico Belén, 
Que venga a bailar la bomba Francisco Soler.  29
— 
No le des en el suelo, 
Déjale parar, 
El hombre más bravo, 
Es Julián Mangual 
Esta interacción popular dio fruto a individualidades legendarias como los 
bailadores María Asunción Caballery, “Mamá Tontón”, y Domingo “Aristalco” 
Alfonso Ponce —yerno del Julián Mangual del estribillo citado—, cantantes 
como Cambó Fortunet y artesanos y tocadores del tambor como Demetrio 
Franceschini. Pedro Ángel Noguet Vázquez, “Único”, miembro de una de las 
familias protagonistas de estos eventos y ahora un dedicado plenero radicado 
en Nueva York, relata conversaciones que presenció de mayores que también 
mencionaban nombres como Manuela, Sixta y Luis Maraya, y de un festival 
en el puerto de Mayagüez celebrado entre los años 1984 y 1986 al que 
 Dufrasne González, c.p., 2013; Reyes, c.p., 201328
 Tradicional de Mayagüez interpretada por Los Tambores de Alduén (véase Anexo VI,) en Gómez; 29
Emmanuelli Náter, José; Silva, Guía de bomba tradicional para Raíces (Suau [dir.], 2001)
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venían de Ponce y Guayama. Además recuerda su infancia en la década de 
los setenta dentro de este ambiente: 
[…]en el tope del del callejón Fortunet existe una ceiba inmensa  que se conoce como La 
Ceiba de Fortunet, donde se tocó mucha bomba y plena […]. En el mismo frente de esa ceiba 
vivía Don Cambó Fortunet, al lado Chago, un poco más arriba, Doña Manuela, un poco más 
abajo, Doña Cristo, y más abajo, Rafael “El Cuervo”, Tío Enrique y Doña Angelita. Detrás de 
la ceiba […] la familia Corporán, […] en Santurce estaban los Angleró y ni mencionar a la 
gente del barrio San Toma […]. Al otro lado de Buena Vista […] estaban los Maraya, Manolo 
“El Cojo”, Aristarco, Rosa Julia, Adolfo, Yani, Rafael Núñez y Don Guelo, Ramón y mi papá, 
Pupo. Hacia Buena Vista Abajo estaban Pancho Teta y los Mangual. Cuando se hacía una 
fiesta y toda esta gente se juntaba […] había bomba y plena para largo.  30
Norka “La Flaca” Hernández Nadal, sobrina del destacado tocador de Los 
Tambores de Félix Alduén, Juan Nadal, y dirigente y fundadora del grupo 
neoyorquino Bambulaé, también describe sus recuerdos de niña entre los 
protagonistas de la bomba y plena mayagüezanas.  
El patio de mi abuela era uno de los lugares donde se tocaba bomba. Así me crié viendo a 
grandes bailadores, tocadores y cantantes de bomba allí, tales como Doña Cecilia [Caballery], 
Doña Wichín [María Luisa Caballery], Aristalco, Fano Bonilla, Don Demetrio [Franceschini], 
Nicomodes (que era tocador de cuá y nadie lo menciona ni se acuerda de él), y mi abuela 
Catín Cámara. Entre estos personajes también venían personas de otras partes de Mayagüez y 
de otros pueblos.  31
Dufrasne González también comenta que en Mayagüez se celebraban 
encuentros de bomba y plena a los que viajaban desde municipios del sur 
(op. cit., 2).  
 Don Félix Alduén Caballery (Mayagüez, 1926–2003), hijo de Leopoldo 
Alduén y María Luisa Caballery, fundó en 1975 el grupo profesional más 
 en Vializ Montalvo, “A honra y mucho orgullo. Entrevista a Pedro A. Noguet Vázquez ‘Único’ ”, 30
URL: https://sites.google.com/site/bombaplenaymuchomas/ahonrayconmuchoorgullo, 20-02-2014
 en Vializ Montalvo, “La Flaca Nadal de Mayagüez a New York. Entrevista a Norka ‘La Flaca’ 31
Nadal”, URL: https://sites.google.com/site/bombaplenaymuchomas/nytienesuestilo,fuerteyagresivo, 
20-02-2014
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conocido de esta bomba regional activo hasta mediados de la década del 
2000. Don Félix aseguraba haber aprendido a tocar con Demetrio 
Franceschini. Esta agrupación se ha conocido con varios nombres como Félix 
y Sus Tambores, Alduén y Sus Muchachos o Los Tambores de Alduén. Tras la 
muerte de Don Félix, su nieto José Millán Alduén se encarga del grupo, y Don 
Ramón “Papo” Alers (Mayagüez, 1935) deja Los Tambores para formar 
Yagüembé junto a una de las hijas de Arsitalco Alfonso y destacada cantante, 
María Cristina “Cristy” Alfonso Mangual, quien actualmente colabora con 
varios grupos jóvenes del área oeste.  
 La bomba de Mayagüez se define empezando por sus ritmos básicos: 
yubá, sicá, holandé, gracimá y cuembé. Éstos se ejecutan combinando 
todo tipo de golpes graves, acampanados y secos. También se originan 
acepciones de la bomba como el masón y el cuarteao. Le técnica de 
percusión aparenta ser la más variada de las regiones pudiéndose apreciar la 
diversidad tímbrica aplicada en los ritmos básicos y la sutileza sofisticada en 
la improvisación, evadiendo lo atlético en la ejecución. Del oeste de Puerto 
Rico proceden rituales bailables como el paulé, el balancé y el cocobalé. 
La base se bailababa en parejas,  pero en cuanto al piquete entre bailador y 32
primo, hay algunas contradicciones entre los que presenciaron de alguna 
manera los movimientos de los antiguos bailadores. Hay quienes afirman que 
los que retaban al tambor primo eran tradicionalmente los hombres,  33
lanzando la teoría que planteaba que las mujeres en Mayagüez bailaban de 
manera parecida a los hombres ya que aprendían al observarlos (Vializ 
Montalvo, c.p., 2014). Cristy Alfonso asegura que las mujeres siempre han 
 Hernández Nadal en Tierra, “Norka Hernández Nadal y su bomba puertorriqueña”, URL: http://32
bai le .about .com/od/Otros-bai les- la i tnos/a /Norka-Hernandez-Nadal-Y-Su-Bomba-
Puertorriquena.htm, 24-02-2014
 Alduén Caballery, Félix en Raíces, Suay [dir.], 200133
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bailado pero que la falda era sólo levantada lo suficiente para que el tocador 
pudiera observar los pies (c.p., 2014). Esto está en desacuerdo con otras 
afirmaciones que aseguran el uso de la falda, pero de una manera más sutil y 
comedida, en contraste con las costumbres como las de Santurce.  34
 Aunque la actividad folklorista de los barrios decayó drásticamente en 
las últimas décadas del siglo XX, en los inicios del XXI resurgen 
esperanzadoras iniciativas. Pasado el fallecimiento de Alduén Caballery, los 
supervivientes del barrio como Papo Alers, Juan Nadal y Cristy Alfonso 
forman Yagüembé. En 2008 se funda la Escuela de Bomba y Plena de 
Mayagüez, desde la que salen las bases de activos jóvenes comprometidos 
que, a través de programas investigadores, docentes y artísticos, luchan a 
favor de las tradiciones bomberas de su región. Norka Hernández Nadal, 
heredera de la bomba comunitaria de Mayagüez, forma en Nueva York el 
grupo Bámbula, con el propósito de preservar las tradiciones folklóricas que 
conoció de niña. 
 Montijo Colón, “La tradición mayagüezana en la bomba puertorriqueña”, URL: http://34
www.mayaguezsabeamango.com/index.php?option=com_content&view=article&id=166:bomba-
mayaguezana&catid=51:historias&Itemid=78, 24-02-2014; Hernández Nadal en Vializ Montalvo, 
op. cit.
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Los pies en pleno Caribe
“La bomba de Guayama qué mucho yo gocé,
Cuando llegué a mi casa, mal rato yo pasé.”
Alma Moyo  35
La Señora Cora también afirma que su padre viajaba a Ponce a bailar bomba en 
esa ciudad. Este testimonio es prueba para creer en una tradición de bomba en 
el área sur de Puerto Rico, que incluiría los municipios de Patillas, Arroyo, 
Guayama, Salinas, Santa Isabel, Juana Díaz y Ponce.
Emanuel Dufrasne González36
 
Imagen cartográfica 3: Aumentación de área sur de imagen cartográfica 1 (pág. 70).
 La franja de la costa caribeña de Puerto Rico que mantuvo una 
significante tradición folklórica de bomba consiste en el eje entre dos centros 
urbanos mayores y las cercanías que les rodea y une. En la zona poblada 
previamente por indígenas, Guayama —corrupción castellana del arahuaco 
taíno para “lugar grande”— es una de estas urbanidades principales. Fue 
fundada en 1736 bajo la gobernación colonial del Teniente Coronel Matías de 
Abadía con el nombre y patrón de San Antonio de Padua de Guayama. 
Guayama colinda con dos cercanías costeras al este.Patillas se funda en 
1811 por el crecimiento poblacional y agrícola la zona, mientras Arroyo se 
desarrolla como puerto marítimo hasta su fundación en 1852, ambas dentro 
 2010, pista 4 (véase Anexo VI, 31), tradicional de Ponce35
 Dufrasne González, 1982, 61, traducción por Peña Aguayo, J.J.36
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del término territorial guayamero hasta su escisión. Al oeste de Guayama, 
Salinas de desarrolla en terrenos de la Villa de Coamo hasta mediados del 
siglo XIX cuando se anexa a Guayama, independizándose como pueblo en 
1851. La otra urbe mayor, a unos 50 kilómetros al este de Guayama, es la 
segunda capital de Puerto Rico: Ponce. Se desarrolla alrededor de la ermita 
Nuestra Señora de la Guadalupe, construida en 1670 en la ribera del Río 
Portugués, y se funda oficialmente en 1692, bajo la gobernación de Gaspar 
de Arredondo y Valle, bautizada con el nombre de Juan Ponce de León y 
Loayza, biznieto del conquistador y primer gobernador de Puerto Rico. Ponce 
tiene dos cercanías occidentales en las antiguas tierras taínas de Guainía 
gobernadas por Agüeybaná. El municipio de Peñuelas es iniciado por 
colonos en la ribera del Río Tallaboa y fundado oficialmente en 1793 como 
San José de Peñuelas. En 1833, se escinde el pueblo de Guayanilla del 
término municipal de Yauco y se reconoce como pueblo por el gobernador 
Miguel de la Torre. Al este litoral de Ponce, el pueblo de Juana Díaz, nombre 
cuyo origen histórico es causante de constante debate académico, se funda 
en 1798. En la franja litoral entre Juana Díaz y Salinas, se encuentra la 
localidad de Santa Isabel, que también formaba parte de la Villa de Coamo 
y la cual se fundó en 1842 con dicho nombre en honor a la Reina Isabel la 
Católica.  
 Pasada la extracción de oro y plata en los ríos, las haciendas se 
iniciaron en la agricultura frutícola. Entre los siglos XVIII y XIX, se avanza en 
el desarrollo de la plantación azucarera que sigue activa hasta bien entrado el 
siglo XX. Para finales del siglo XVIII, se conocía la existencia de más de 1.000 
esclavos y alrededor de 6.500 negros y pardos libres (Abad; Acosta, op. cit., 
286-287) entre Ponce y Guayama, repartidos entre los diversos ingenios, 
centros urbanos y villas residenciales. La influencia de la migración externa 
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de gente de raza negra en la costa sur proviene de cimarrones y esclavos 
procedentes del contrabando de las Antillas Menores francesas, inglesas, 
danesas y holandesas y, aunque fue afectada por la ola migratoria haitiana, 
no lo fue en la misma medida que la costa oeste. Ferrao Rivera dedica buena 
parte del documental Los ayeres de la bomba (2013) matizando la 
vinculación de la bomba del sur a la cultura afro-haitiana y reforzando su 
relación a islas como Guadalupe, Martinica y Santo Tomás. A raíz de la Cédula 
de Gracia de 1815, en la región se establecieron emigrantes blancos 
europeos y criollos privilegiados, procedentes de Europa, Norteamérica y el 
resto del Caribe, para lucrarse con la industria del azúcar que dominarían la 
alta sociedad y política local. Los nuevos emigrantes adinerados llegados al 
austro borincano adquirieron más de 700 bozales del mercado oficialista 
(Baralt, op. cit., 63). En 1822, hubo una intentona de sublevación en 
Guayama y, en 1826, Ponce fue escenario de una conspiración rebelde por 
parte de esclavos recién llegados de África con bailes de bomba como 
pretexto (Ibid., 65-67). En 1860, la población negra y mulata en libertad 
contaba en la zona con alrededor de 18.600 habitantes.  Estando en el sur 37
la mayor concentración de actividad agrícola azucarera, los negros libres 
llegaban a trabajar en la temporada de azúcar o a establecerse en 
consolidados barrios humildes para combinar la labor agrícola con trabajos en 
las prósperas urbes de Ponce y Guayama y en los puertos marítimos de la 
zona. El tránsito aumentó con la abolición de la esclavitud y las rutas 
ferroviarias desarrolladas entre finales del siglo XIX a mediados del siglo XX 
que unían al sur con la totalidad del litoral puertorriqueño. La costa sur 
también acogió en notable medida a emigrantes procedentes de las Antillas 
danesas una vez compradas por Estados Unidos y, durante la gran depresión, 
 “Profesiones, artes y oficios…” URL: http://www.estadisticas.gobierno.pr/iepr/LinkClick.aspx?37
fileticket=5w3L3dpk6ic%3D&tabid=186, 28-05-2014. Los esclavos no superaba el 7% del total de 
la población negra y parda (Baralt, op. cit., 78).
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la zona sur destacó por el éxodo de sus ciudadanos rurales hacia el área 
metropolitana que por la llegada a sus urbes mayores. Según el Dr. Emanuel 
Dufrasne González, las tradiciones de bomba se establecen en diversos 
barrios humildes de las ciudades sureñas y se desarrollan con sus particulares 
características, distintas a las de las demás regiones, a través del siglo XX. 
[…] este género se ha mantenido vivo hasta bien entrado el siglo actual, en circunstancias y 
contextos muy distintos por haber sido abolida la esclavitud en el 1873. Los libertos y sus 
descendientes siguieron la tradición como parte de sus diversiones y actividades sociales. En 
los pueblos del área sur, los bailes de bomba se celebraban durante las fiestas patronales y en 
ocasiones esporádicas. En estos municipios se acostumbraba ejecutar la bomba en un gran 
salón de baile y muchas veces con invitaciones impresas y boletos. En ocasiones se tocaba y 
bailaba en bateyes bien barridos donde no quedaba polvo suelto que se pudiese levantar. 
Algunas tiendas tenían su salón donde se bailaba. (Dufrasne González, 1994, 1-2) 
 A través de entrevistas, documentación, canciones tradicionales y 
grabaciones audiovisuales, se conoce de las costumbre bomberas del sur en 
el siglo XX. Otras investigaciones han dado con datos aislados, como la 
práctica de bailes de bomba cerca de las vías ferroviarias en Santa Isabel 
(Fernández Morales, 1999, 35) y de bailadores de este mismo pueblo como 
los hermanos Alomar (Ibid. 26). Estribillos como el que aparece a 
continuación, hacen referencia a apellidos de familias conocidas por sus 
prácticas bomberas. 
En Patillas son los Frojos, 
En Arroyo son los Cora, 
En Guayama los Teixidores, 
Esos son los hombres nombrados. (Tradicional de Guayama) 
Estos con sólo unos pocos de los otros conocidos por la bomba como los 
Villoda, Oppenheimer, Mangual, Flores, Lind, Cepeda, Alvarado, Archevald y 
Atiles, entre muchos otros. Se ha constatado que el abuelo de Rafael Cepeda 
Atiles, Manuel Cepeda Linares, vivió buena parte de su vida en el barrio de 
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Bélgica en Ponce.  Grabaciones de audio realizadas por el Instituto de 38
Cultura Puertorriqueña en Guayama en 1954, recopilaron el canto antes 
citado entre otros cuyos estribillos hacen referencia al renombrado 
percusionista Pablo Lind (Arroyo, ca. 1870—¿?). 
Pablo Lind, 
Dime si te quedas o te vas, 
Dime si te quedas o te vas, 
Dime si te quedas o te vas. (Tradicional de Guayama) 
De éste legendario tocador de bomba también se documentan fotos y 
testimonios, y el artesano guayamero Antonio Atiles le acredita técnicas de 
construcción de bombas y el haberlas aprendido de él, en los testimonios 
recopilados por Dufrasne González (1982, 50). En la producción fílmica de la 
antigua División para la Educación de la Comunidad del Departamento de 
Instrucción Pública, La plena, hecha en 1952 en colaboración con el Instituto 
de Cultura Puertorriqueña, se pueden apreciar secuencias realizadas en 
Guayama de personas sin acreditar cantando, tocando y bailando la 
tradicional Cachón dice Elena. El Instituto también realizó en la década del 
1960 un vídeo protagonizado por la familia ponceña de los Oppenheimer 
bailando ante los tambores de Manomé Roque y William Archevald López 
(Ponce-Barrio Tenerías, 1908–1991). Archevald fue un ilustre tocador 
ponceño y una fuente de información protagonista en las investigaciones de 
Dufrasne González en la región, reconocidas como autoridad sobre las 
costumbres músico-folklóricas del sur borincano. 
 Nelie Lebrón Robles (Guayama-Pueblo, 1959) relata, según sus 
recuerdos de infancia y anécdotas de sus padres y abuelos sobre las 
tradiciones de bomba en el pueblo de Guayama, sobre la existencia de 
 Albino Pluguez en Nazario, op. cit.38
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asociaciones gremiales que celebraban formalmente bailes de bomba anuales 
en la Plaza del Recreo del pueblo, de su importancia popular y su relevancia 
en las relaciones entre clases sociales. 
[…] las organizaciones de los artesanos […], todos los años, hacían un gran baile de bomba. 
Escogían una reina: la Reina de los Artesanos (mi abuela fue una vez Reina de los Artesanos) 
y era el evento del año. Se hacía en la plaza de Guayama y venían de las diferentes 
comunidades del área a celebrarlo. […] Todo el mundo guardaba sus mejores galas para estos 
bailes. […] Era una réplica de los grandes bailes de sociedad, pero para los negros. […] 
Habían muchas familias adineradas y muchos de los artesanos eran empleados de estas 
familias. […] Pero en Guayama, todo el mundo, ricos y pobres, estudiaba en la Escuela 
Superior de Guayama  y, salvando las distancias habituales entre las clases sociales, los 39
jóvenes de diferentes estatus sociales también se relacionaban en estos bailes. (c.p., 2013) 
Es común la insistencia en la formalidad adoptada por los asistentes a bailes 
de bomba en el sur. Dufrasne González también relata las descripciones de 
sus entrevistados en diferentes localidades del sur sobre las vestimentas 
empleadas para resaltar la formalidad con la que tomaban el baile. 
[…] se usaban trajes blancos de cuello alto y mangas largas. Usaban enaguas muy elaboradas 
y manufacturadas con encajes de mundillo y tira bordada. No faltaba el pañuelo de madrás en 
colores brillantes. […] Los caballeros se vestían con pantalón y camisa blancos, correa y 
zapatos negros. Muchos utilizaban sacos o gabanes blancos y era común ver hombres con 
trajes blancos de dril. No utilizaban corbata, pero se abotonaban el cuello de la camisa.
(Dufrasne González, 1994, 4-5) 
Lebrón Robles también afirma que las clases adineradas también asistían a 
los bailes de bomba en Guayama, siempre como espectadores respetuosos y 
nunca como participantes. Su familia materna mantuvo amistad con otro 
bombero de fama de nombre Juan Sabater y la familia descendiente de éste 
cantaban, tocaban y bailaban bomba en reuniones amistosas en casa de 
Lebrón Robles. Presenciar estas y otras  reuniones familiares en su juventud 
en el pueblo de Guayama la educó en la bomba. Mientras que la 
 Los centros de educación secundaria en Puerto Rico son denominados “escuelas superiores”.39
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modernización, colonización cultural y migración pronto menguó las 
tradiciones bomberas de grandes centros urbanos como Ponce y Guayama, 
en los barrios aislados guayameros de Puente de Jobos y Puerto de Jobos, de 
Guayama, se continuó practicando por la gente anciana hasta años recientes. 
Dufrasne González asegura que nunca desapareció del todo en Puerto de 
Jobos.  Pero la actividad sería en todo caso muy escasa y durante las 40
últimas décadas han sido esenciales las actividades profesionales de los 
grupos Paracumbé, dirigido por Dufrasne y Lebrón, y Bambalué, fundado y 
dirigido por la cantante Isabel Albizu Dávila (Ponce-Bélgica, 1939–2012) y el 
tocador y artesano Wilfredo “Guito” Santiago, y centros docentes como el 
Taller de Bomba y Plena “El Coquí” de Salinas y el Taller de Bomba y Plena de 
Playa de Salinas. La falta de divulgación de los estilos sureños responderá a 
diversos causantes, como los medios de comunicación. Dufrasne González 
(op. cit., 3) señala la ausencia de medios televisivos adecuados en la zona 
sur. Para la década del 1990, investigadores más jóvenes se acercaron a los 
pocos ancianos, testigos o participantes, que quedaban en Ponce y Guayama, 
como Miguel Flores, Amalia Villoda y Juan Alvarado “Juan Balao”, para 
adquirir conocimientos sobre la bomba del sur. 
 En tiempos recientes, el Museo de Historia y Arte de Guayama ha 
promovido el estudio de la historia de sus traiciones folklórica y ameniza el 
Festival de Arte y Bomba celebrado anualmente. En la décima edición de este 
festival se pudo apreciar al Grupo Tradición que dirige y asesora el artesano y 
folklorista Iván Dávila en el Puerto de Jobos, y al bailador Miguel Flores que 
con más de 90 años sigue manteniendo vivas en sus pasos de baile las 
tradiciones de la bomba de su infancia. Como es natural, el hecho de que 
Iván Dávila sea discípulo sobresaliente de la disciplina de los Cepeda es 
 Dufrasne González, c.p., 201340
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evidente en el Grupo Tradición y su bomba no alude a esa bomba que se 
puede escuchar en la grabación de Archevald y Roque con los Oppeheimer o 
en el filme La plena, sino al estilo cangrejero. La sensibilidad hacia el estilo 
de bailar de Miguel Flores era menor que con el grupo invitado de Chicago, 
Bomba con Buya, cuyo tocador de primo demostró un seguimiento más 
acorde con las maneras del anciano. 
 Sobre las características de la bomba del sur, ésta se conoce por sus 
sonidos más sobrios y baile fino y elegante. Jesús Cepeda Brenes, con 
reservas sobre las definiciones regionales de Dufrasne, describe los ritmos del 
sur y su prácticas como más relajados, lentos y suaves,  y la reconocida 41
cantante Ruth Fernández Cortada (Ponce-Bélgica, 1919-2012) recuerda el 
baile visto en su infancia como “el ballet”  o “el minué”  de los negros, en 42 43
un intento de resaltar ciertos rasgos en el movimiento de los bailadores 
asociándolos a la visión eurocéntrica del arte erudito. En esta tradición, sólo 
las mujeres cantan en la voz principal y en el coro.  Los hombres ejecutan la 44
percusión, como en las demás regiones, excepto por la maraca, siempre en 
mano de la cantante principal. Los tambores son más largos que en otras 
regiones. Dufrasne González (op. cit., 4) compara los instrumentos que se 
encontró investigando en Loíza, de unos 61 centímetros de largo y unos 36 
de diámetro, con los de un entrevistado en Ponce, de unos 76 centímetros de 
largo y 44 de diámetro. Estos barriles se tocan recostados en el suelo sobre 
un calzo de madera. Los músicos se sientan sobre el tambor, con éste entre 
las piernas donde queda el cuero del tambor para percutir sobre él. Los cuá 
 c.p., 201241
 en Suau [dir.], Raíces, 200142
 Dufrasne González, 1994, 1543
 Lebrón Robles, Nelie, c.p., 2012; Dufranse, 1994, 1244
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golpean el casco del tambor segundo que sobresale detrás del percusionista. 
Dufrasne documenta en sus investigaciones de la bomba del sur los ritmos 
básicos güembé, leró, holandé, calindá, yubá, belén, cunyá y 
mariandá.  Según otras investigaciones y experiencias mencionadas en 45
varias entrevistas, también se tocan los ritmos sicá y el ritmo reconocido la 
grabación comercial de Alma Moyo (2010) como güembé de Cataño.  46
Estos ritmos se ejecutan, en su mayoría, a un tempo moderado y/o lento 
combinando de dos tipos de golpes graves sobre el cuero de las bombas. La 
posición de instrumento y tocador permite aplicar presión del pie sobre el 
cuero para una mayor variedad tímbrica. Las costumbres de la improvisación 
y el seguimiento del bailador o bailadora en el barril aparenta ser más libre 
en comparación con otras regiones, observando la técnica en vídeos de 
William Archevald y la más actual de Emanuel Dufrasne. El baile, 
habitualmente bailado en parejas, podría describirse como fino, elegante o 
coqueto. Se baila la base en parejas  y en las controversias se acostumbran 47
moderados movimientos de cadera, hombros y especialmente los pies en 
ambos sexos. Según los investigadores y observando las secuencias en La 
plena (1957) y de los Oppenheimer, la falda no es un instrumento esencial 
del baile sureño.  
 Dufrasne, op. cit., 1545
 Santiago Albizu; Archeval; LaSalle, c.p., 2014.46
 Dufrasne, op. cit., 1447
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En el estuario del Río Grande
“¿Quién ha visto por ahí mi sombrero de yaré?
En el barrio Las Carreras mi bomba yo bailaré…”
Hermanos Ayala48
Está la bomba de Loíza y las demás…
Xavier Rosario de Jesús49
 Loíza es una de las cunas más destacadas y particulares del género 
bombero. Fue fundada en 1719, pero la solicitud para su nombramiento, por 
parte del gobernador Gaspar Arredondo, data de 1690 para dotarla de 
defensa contra constantes ataques por indígenas Caribe y piratas. Se declara 
partido urbano dos años después. La zona pertenecía al cacicazgo indígena 
de Yuisa, única mujer cacique de la isla, a las orillas del Río Cayrabón, hoy el 
Río Grande de Loíza. 
 
Imagen cartográfica 4: Aumentación de área noreste de imagen cartográfica 1 (pág. 70).
Al terminarse la extracción de oro en Puerto Rico, en esta región se 
establecieron ingenios agrícolas de éxito. Uno de los primeros propietarios de 
terrenos en esta zona fue Íñigo López de Cervantes y Loayza, gobernador de 
 2006, pista 2, tradicional de Loíza48
 c.p., 201349
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la isla de 1544 a 1546 y por cuyo apellido es probable que se haya nombrado 
al municipio. La presencia de negros en el área es factible desde el siglo XVI 
y sería fácil especular sobre la existencia de música expresada por éstos. Otra 
suposición es hablar de bomba como es conocida.  Ledru relata la presencia 
de mil cuatrocientos habitantes en 1778. Fundada al este del río, la localidad 
se divide en cuatro sectores principales: Barrio Pueblo o Loíza Aldea (el 
centro histórico), Medianía Baja, Medianía Alta y, al oeste del río, 
Torrecilla Baja. Las Medianías son posiblemente tierras que fueron 
antiguamente otorgadas a negros jornaleros en libertad. Loíza se anexa al 
municipio de Canóvanas en 1904 y retoma su propio gobierno en 1970. 
 Vega Drouet describe a Loíza en sus investigaciones a finales de los 
setenta como la única población boricua que mantiene vivas y fuertes las 
tradiciones de influencia africana y donde se practica el estilo que más 
probablemente se asemeja al origen de la bomba (1979, 66-67). Ferrao 
Rivera teoriza en su documental (2013) partiendo de esta premisa; que los 
estilos loiceños datan de lo que el llama la primera etapa de la bomba previa 
a la Real Cédula de Gracia de 1815. Éstos se originarían en San Juan para 
manifestarse posteriormente en Loíza. En esta localidad se reconocen varias 
familias de prestigio bombero, pero en este pueblo se ha dependido en 
mayor instancia de la actividad comunitaria. La tradición loiceña dicta 
actividades de bomba en los barrios de Las Carreras y Vieques, en 
Medianía Alta, desde la víspera de San Juan hasta el 25 de julio o Santiago 
Apóstol, patrón de las Medianías. En el pueblo también celebran fiestas a 
San Patricio, patrón del Pueblo, y el Carnaval con música, máscaras y 
disfraces. Se entiende que el culto al santo y la construcción de la Parroquia 
de San Patricio se debe a la histórica radicación de irlandeses de Loíza como 
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propietarios de plantaciones azucareras.  Dufrasne González resalta en sus 50
estudios (1982, 20-21) las celebraciones en honor a Nuestra Señora de la 
Purificación, Corpus Cristi y Santa Rosa de Lima, indicando que los 
bailes de bomba podían extenderse hasta las fiestas a esta santa a finales de 
agosto en el siglo XIX, según escritores como Alejandro Tapia y Rivera (San 
Juan, 1826–1882) y Federico Asenjo Arteaga (Mayagüez, 1837–1893). En las 
entrevistas realizadas por Dufrasne González, varios ancianos conocedores de 
la antigua actividad bombera de Loíza relatan la diferencia sobre la práctica 
del género en sus recuerdos de infancia y la bomba en años recientes. 
Destacan detalles del pasado como el baile en parejas sin enlazarse, el uso 
del güiro y el tambor de cuña, el uso de los tambores en parrandas 
navideñas y baquinés, y figuras populares del tambor y el baile, como los 
percusionistas Isabelo Osorio, Marcelino Pizarro, Toñé y Belo Boria y el 
bailador Leonardo “El herrado”.  
 El estilo de Loíza es tan evocador de África que fue negada por muchos 
bomberos de otras regiones. Entrevistados de Dufrasne González (1982, 48) 
y Fernández Morales (1999, 18) negaban que lo que veían de Loíza fuera 
bomba y varios entrevistados por este servidor relataban que desde la Familia 
Cepeda también la rechazaron en algún momento. Su singularidad en los 
regionalismos se nota en medio la homogeneización actual. Sus normas no 
escritas para el piquete son notablemente más flexibles que el resto. Muchos 
de los movimientos en el baile —de mayor soltura física, sugerentes y 
sensuales algunos, y atléticos o altaneros otros— son únicos en el género e 
idiosincrásicos de la región. Se dice que en Loíza se baila descalzo como 
propiedad de la bomba local. En Las Carreras y Vieques, los espontáneos 
bailes que ocurren entre los días de San Juan y Santiago Apóstol ocurren 
 Vega Drouet, 1979, 69; Peñaloza Pica, c.p., 201350
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tradicionalmente sobre la arena y los zapatos pueden molestar o estropearse 
(Lebrón Robles, c.p., 2012). En comunidades pobres, el afán de cuidar sus 
zapatos en un ambiente familiar no sería extraño. En los colores del tambor 
para la improvisación y la controversia destaca el uso de los golpes cerrados 
y agudos. Los comienzos, desarrollos y terminaciones de las frases usan la 
referencia tética en el compás. El seis de bomba dominante en Loíza es el 
seis corrido, aunque también se escucha el corvé y, en algunas 
investigaciones, el mariandá. Entre los números recopilados por John Alden 
Mason en 1915, se reconocen varios cantos de Loíza (Catalina, tú no me 
quieres, Mi querida, Golpe tuyo calindá, etc.) y el ritmo del seis corrido en los 
tambores. En el filme Nenén de la ruta mora (1955), se puede observar una 
escena en plena fiesta de Santiago Apóstol un baile de bomba. Se escuchan 
dos cantos todavía populares como Doctor Goenaga y Bambulaé se allá, en 
estilo antifonal entre coro y solista. También se puede escuchar el tiempo 
moderadamente rápido empleado que contrasta con los tiempos rapidísimos 
que llegan a tocarse hoy en día. El primer grupo profesional que representó 
la bomba autóctona loiceña fue el Ballet Folklórico Hermanos Ayala, antes los 
Bomberos de Loíza. Se fundó en 1959 y es pionero en el formato del ballet 
folklórico para la bomba. Tuvieron mucha influencia en el gradual ascenso del 
pulso, aunque también se culpa la competencia con géneros comercialmente 
exitosos como el merengue dominicano (Peñaloza Pica, c.p., 2013). En las 
últimas décadas también han surgido otros grupos que representaron la 
bomba de Loíza como Mayombe, Raíces de Loíza, Seis del Barrio y la 
Compañía Folklórica de Loíza, ahora llamada Majestad Negra, además de 
proyectos de fusión como Tambores Calientes.  
 Mientras las tradiciones bomberas en el resto de Puerto Rico decaían y 
los estilos se fundían entre ellos, en Loíza nunca peligraron sus actividades de 
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bomba y su estilo cambiaba por cuestiones internas. Cuando ocurre la ola 
que revivió la bomba en el área metropolitana de los noventa, los jóvenes 
con hambre de conocimientos acudieron en primer lugar a Loíza para 
aprender de esa bomba que siempre ha ocurrido en la calle y era tan 
diferente de la bomba de la familia Cepeda. No obstante, cabe apuntar que 
desde este famoso resurgir, la homogeneización ha incurrido en Loíza, o por 
lo menos en su término municipal. La Corporación Piñones se Integra (COPI) 
se fundó en 1999 para ofrecer alternativas socioculturales a los residentes de 
Piñones —la franja territorial al oeste del Río Grande de Loíza. De una belleza 
natural asombrosa, acoge a una comunidad de vecinos geográfica e 
históricamente aislada que ha resistido heroicamente al derrochador 
desarrollo urbano turístico. Piñones también fue escenario del boom bombero 
de los noventa en sus comercios de restauración y ocio, y en COPI incluyeron 
talleres de bomba y la sede de varias agrupaciones folklóricas. En los grupos 
y en sus talleres han participado jóvenes que se integraban al ambiente 
folklórico y, junto a la práctica del ballet folklórico, se facilitó la incursión de 
prácticas cangrejeras. En mi visita a COPI en 2013, presencié una clase de 
baile en el que enseñaban a mujeres a bailar con falda en ritmo sicá. Barton 
menciona que durante su investigación encontró que las mujeres de Loíza se 
rebelan cada vez más contra su papel de género en la bomba poniendo como 
ejemplo el abandono de la falda (Barton, 1995, 134), pero Marcos Peñaloza 
Pica (Loíza, 1964), que ha sido una pieza importante en COPI desde sus 
inicios, explicó en una entrevista posterior a la clase como la falda como 
herramienta de danza nunca ha formado parte de las características loiceñas. 
Comentaba que se había introducido a Loíza en años recientes y describió 
como a veces veía a alguna mujer bailando sin falda pero moviendo las 
manos simulando el baile cangrejero con falda. Constató como, hasta hace 
poco, en el pueblo no se tocaban otros ritmos que dos —ninguno era sicá—, 
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seis corrido y corvé (c.p., 2013). Hoy en día los bomberos de esta localidad 
también conocen ritmos como el holandé, el sicá y el yubá. 
Del Puente Dos Hermanos pa’ abajo51
“Y bajó de la montaña…
San Mateo de Cangrejos…”
Grupo Afro Boriqua  52
…Cangrejos, lo que hoy se conoce como Santurce, la Meca de la bomba…
Rafael Cepeda Atiles  53
  La Villa de San Mateo de Cangrejos se desarrolla durante la 
primera mitad del siglo XVII como solución a la saturación del actual sector 
capitalino de Puerta de Tierra. Facilitada la llegada de negros prófugos de 
colonias caribeñas de otros países europeos, la mayoría de estos se 
establecieron en las afueras de la capital amurallada en la isleta de San Juan.  
Imagen cartográfica 5: Aumentación de área de ciudad capital de imagen cartográfica 1 (pág. 70).
 Son de Santurce (El Gran Combo de Puerto Rico, 1974, pista 1)51
 1998, pista 2, varias canciones tradicionales52
 Modesto Cepeda y los Patriarcas de la Bomba, 2010, pista 353
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La pobre fertilidad del terreno y la superpoblación causó la concesión de 
terrenos agrícolas cruzando los estrechos de agua al sureste de la isleta. Esta 
franja territorial rodeada por el Caño Martín Peña, que une la Bahía de San 
Juan con los lagos Los Corozos y San José, se convirtió en un granero para la 
ciudad. Con el rápido incremento demográfico, se empezaron a repartir 
terrenos cruzando el Martín Peña hacia el sur, y hacia el norte y noreste de 
Los Corozos. El crecimiento poblacional, la formación de compañías y 
estructuras militares y el desorganizado desarrollo urbano que incluyó la 
Ermita de Cangrejos (ahora la Iglesia de San Mateo) y un mercado derivó en 
la fundación de la villa en 1773. Hasta entonces formó parte de la jurisdicción 
civil y parroquial del pueblo de Río Piedras, fundado a principios del mismo 
siglo. En su término se incluyeron los barrios de Cangrejos Arriba, Machuchal, 
Seboruco, Puente y el Hato del Rey. Esta localidad, junto a Río Piedras, 
Carolina y Loíza, se convirtió en una importante fuente de alimentación para 
la capital y esencial en la defensa contra ataques marítimos en la segunda 
mitad del siglo XVIII.  
 Para mediados del siglo XIX, San Juan había saturado su isleta. Ante el 
temor de una comunidad de vecinos de las más grandes de la isla —con un 
alto nivel de miseria y de aplastante mayoría negra en libertad— y la 
necesaria ampliación territorial de la capital, se accede a incorporar terrenos 
de Cangrejos al término de San Juan. La villa carecía de junta municipal ya 
que los negros y mulatos tenían prohibido por ley asumir cargos públicos, y 
no pudo oficiar resistencia. En 1862 se suprime el pueblo y Cangrejos y Hato 
Rey y pasan a ser distritos de San Juan. Los lagos y Cangrejos Arriba son 
usurpados por el municipio de Carolina. Para estos años, Don Pablo Ubarri 
fue la figura política y económica más importante de Cangrejos, y desempeñó 
una férrea oposición a la pérdida de autogobierno. En 1880, a Ubarri, 
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vizcaíno de nacimiento, se le otorgó un título nobiliario por la Corona 
Española que le dio el derecho de bautizar la villa como Santurce, sin 
siquiera una consulta de la amplia mayoría de sus habitantes. Tras la Guerra 
Hispanoamericana, llega un violento desarrollo urbanístico que culminó una 
gentrification  que ha afectado a esta comunidad de negros y mulatos que 54
ha durado desde la apropiación de terrenos por los capitalinos en el siglo XIX 
hasta años recientes. Los hoteles y las residencias de lujo coparon los 
sectores de Condado y Miramar. La ola de construcción llegó hasta el Sagrado 
Corazón, con el Centro Gubernamental Minillas, el Centro de Bellas Artes y 
múltiples rascacielos residenciales y empresariales arrasando con las 
humildes barriadas antiguas, pero perdonando a barriadas pobres como 
Trastalleres, Hipódromo, Barrio Loíza, Barrio Obrero y Villa Palmeras con 
amplias vistas al lujo distante. Hato Rey se ha convertido en el centro 
financiero del país y considerado su propio sector capitalino. Al antiguo 
Cangrejos Arriba le han sustituido el sector turístico de Isla Verde y el 
 Gentrification: A process of neighborhood change that involves the influx of middle-class and 54
upper-class residents into poor neighborhoods, with the accompanying renovation of the housing 
stock. Gentrification is associated with the revitalization of urban centers, many of which suffered 
long-term economic decline in the context of suburbanization and other demographic shifts, 
beginning in the 1950’s. In the United States, gentrification often has racial overtones insofar as the 
central-city neighborhoods most often involved are generally home to minority populations. As 
prices rise, low-income groups may be forced to relocate. (Calhoun, 2002)  
Gentrification: Un proceso de transformación de los barrios que supone el influjo de residentes de 
las clases media y alta hacia barrios pobres, con la renovación consecuente de las estructuras 
habitables. Al fenómeno se le asocia con la revitalización de centros urbanos, muchos de los cuales 
sufrieron largos plazos de descenso económico en el contexto de la suburbanización y otros 
movimientos demográficos, comenzando en la década de 1950. En los Estados Unidos, le 
acompañan sensibilidades raciales en la medida que los barrios céntricos habitualmente 
involucrados son generalmente habitados por comunidades de etnias minoritarias. Con el ascenso 
de los precios, las personas de rentas bajas pueden verse obligadas a trasladarse. (Traducción 
propia)  
Existen propuestas para la aceptación del término al castellano como “gentrificación” (García 
Herrera, “Estilización: Propuesta en español para el término gentrificación”, Biblio 3W, 5 de 
diciembre de 2001, Vol. VI - Núm. 332)
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Aeropuerto Internacional “Luis Muñoz Marín”, estos últimos como parte del 
municipio de Carolina. 
 Los habitantes de San Mateo de Cangrejos son históricamente de raza 
negra y mulata y libres. En sus términos existieron pequeñas haciendas con 
sus esclavos y acogía muchas residencias de esclavos. El mayor número se 
registra en 1793 con alrededor de 250 esclavos de una población de 1.280, y 
casi 90 esclavos de poco menos de 1.800 habitantes en el último censo antes 
de la Abolición (Aponte Torres, 1985, 56). Desde su fundación, esta villa 
nunca ha dejado de ser destino de migración nacional, especialmente 
durante momentos de aflicción económica y social. Los habitantes pasaron de 
ser cimarrones procedentes de colonias inglesas y danesas, a familias de 
todos los rincones de Puerto Rico en busca de empleo y mejores rentas. Esto 
convierte la práctica cultural cangrejera en un mosaico de las tradiciones 
nacidas entre sus calles junto a las de otras regiones del país. La cercanía 
entre con otra villa de negros libres como Loíza, habrá propiciado un lógico y 
continuo intercambio desde la fundación de ambas. De ahí se elabora la 
teoría de Ferrao Rivera que expone en su documental (Los ayeres de la 
bomba, 2012) que plantea que los estilos de Loíza se manifestaron allí 
gracias al intercambio con la capital. En las entrevistas de Dufrasne González, 
figura Julio Cepeda, nacido en 1905, conocido en Loíza pero residente en la 
Calle Julián Pesante en el barrio Loíza de Santurce. 
[Julio Cepeda] also states that the art of bomba playing and dancing was the same in Loíza 
and Santurce. Bomba musicians and dancers travelled between the two areas. […] Sr. Cepeda 
states that many people from Loíza lived and/or worked in Santurce; the Piñones or Torrecilla 
Baja area was part of this social interchange. Family relations exist between the three areas. 
Bomba dancers and musicians performed their art in the La Arena sector of Piñones or 
Torrecilla Baja. (Dufrasne González, op. cit., 22-23)  
[Julio Cepeda] también declara que el arte de tocar y bailar bomba era el mismo en Loíza y en 
Santurce. Los músicos y bailadores de bomba viajaban entre ambas zonas. […] El Sr. Cepeda 
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declara que muchas personas de Loíza vivían y/o trabajaban en Santurce; el sector de Piñones 
o Torrecilla Baja formaba parte de este intercambio social. Existen relaciones familiares entre 
los tres lugares [Santurce, Piñones y las Medianías de Loíza]. Los bailadores y músicos de 
bomba interpretaban su arte en el sector de La Arena en Piñones o Torrecilla Baja. 
(Traducción propia) 
Varios cantos recopilados e interpretados por exponentes destacados de 
Santurce, reflejan la realidad de otras regiones como el sur o el oeste, como 
se señala en el documental de Ferrao Rivera. 
(Estribillo) 
Siré, siré, si me voy para Mayagüez, 
Siré, siré, porque están tocando mi balancé… 
(Verso) 
De Ponce a Guayama, ¿cuántos días yo me echaré? 
Sábado, domingo, lunes, martes, yo llegaré… 
También se han reconvertido la música de ciertos cantos, manteniendo el 
texto o parte del mismo como el ponceño Mamá, cuídame a Belén o el 
mayagüezano Cuembé na’ má’. Entre los nombres de bomberos destacados 
de la bomba cangrejera de la “era de las comunidades” (Jorge Emmanuelli 
Náter, c.p., 2014) como La Ponchinela, bailadora también relevante en Cataño 
y Puerta de Tierra, destacan oriundos mayagüezanos como el tocador Nicolás 
Laborde Agustino, “Caín”, Eustacio Flores y Andrés Laguer. Don Eustacio —
importante líder comunitario— y Andrés Laguer —emigrante constante— 
marcaron una época de bomba en la zona que iluminó al punto y a parte de 
la bomba tanto en Cangrejos como en todo el país: Rafael Cepeda Atiles. 
Nació en Puerta de Tierra de linaje folklorista; su padre Modesto Cepeda 
Robles construía instrumentos y bailaba bomba, su abuelo Manuel Cepeda 
Linares fue reconocido bombero en Ponce y su bisabuelo Marcelo Cepeda 
Chabrier en Mayagüez.  Tanto Ferrao Rivera (2012) como Jorge Emmanuelli 55
 Batista, Entrevista a Rafael Cepeda, URL: http://www.gustavobatista.com/entrevistas/55
rafael_cepeda.pdf, 02-06-2014
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Náter (c.p., 2015) matizan la influencia de su padre a favor de la tutela de 
Esutacio Flores y Andrés Laguer. Se muda a Villa Palmeras en la adolescencia. 
Sin conformarse con lo aprendido de su padre y sus referencias del barrio, 
emprende la búsqueda de conocimientos en Mayagüez, Ponce, Guayama y 
Cataño. Se dedica a la artesanía de instrumentos y a la ejecución y 
composición de bomba y plena, convirtiéndose con el tiempo en una 
autoridad folclorista de Santurce y Puerto Rico. Su actividad profesional con 
los grupos ABC y Trapiche, se concentró en la exposición de la bomba como 
elemento puertorriqueño y no regional, pero sus conocimientos y su 
importancia como cangrejero moldearon indudablemente la definición de la 
bomba santurcina. También coincide el repentino descenso en la práctica 
comunitaria del género en preferencia de la plena y de géneros extranjeros 
como el son montuno, la rumba y el merengue. De Santurce también nace 
Cortijo y su Combo, presentadores de una bomba adaptada para vender 
junto a la música cubana internacionalmente comercializada. Éstos arreglaron 
varias canciones del repertorio popular de bomba y plena así como nuevas 
composiciones, en especial las de Rafael Cepeda. 
 Con lo contado, es plausible un gran cambio en la bomba de Santurce 
en poco tiempo. Las características más antiguas seguramente dieron paso a 
una bomba más universal con Cepeda Atiles como representante oficial. 
Describimos las características singulares de esta bomba cangrejera-
cepediana comenzando por la música: tendencia al tiempo moderadamente 
rápido de seises dominado en primer lugar por el sicá, además de ritmos 
como el holandé, el cuembé, el yubá y el gracimá. El modo de ejecución 
de los seises evitan la contundencia en el primer tiempo, decantándose por 
golpes sutiles. El estilo de improvisación crea frases con terminaciones en el 
primer tiempo del compás y se evitan subdivisiones irregulares. En el baile 
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existen tres conceptos que sobresalen: la postura para ambos sexos, las 
reglas del piquete y la falda para las mujeres. Para el cangrejero, la elegancia 
del baile es algo escultural; espalda recta sin movimientos de caderas, formar 
figuras con los brazos y las piernas. El piquete está regido por un intercambio 
específico entre movimientos y sonido. Se responde a los movimientos hacia 
el exterior y hacia adelante con sonidos agudos. Los gestos hacia el interior y 
reversa se deben responder con los sonidos graves. La falda de las mujeres 
es una herramienta protagonista para la que no se han parado de inventar 
movimientos nuevos. La influencia de una bailadora como Tata Cepeda (nieta 
de Rafael Cepeda), ha derivado en movimientos extremos, hasta unir ambas 
manos agarradas a la falda sobre la cabeza, simulando a una mariposa. 
El mirador de la bahía
“Se murió la bomba en Cataño,
Te lo digo yo…”
Los Rebuleadores de San Juan  56
Debido a la temprana aparición de Cataño en nuestra historia […] podríamos pensar que la 
bomba pudo, muy bien, originarse en esta región. Esto no lo podemos afirmar ni negar 
categóricamente.
José Fernández Morales 57
 Las tierras al oeste de la Bahía de San Juan fueron otorgadas hacia el 
último tercio del siglo XIX al único médico entre los primeros colonos 
españoles de Puerto Rico, Hernando de Cataño. En su Hato de Las Palmas de 
Cataño y sus alrededores fue habitual la referencia al lugar con el nombre de 
Cataño. La historia de Cataño está ligada al transporte de mercancía agrícola 
desde las haciendas ubicadas en las tierras de las actuales Bayamón, 
Guaynabo y Toa Baja, hacia la capital a través de la bahía. El primer 
 2013, disco 1, pista 9 (véase Anexo VI, 45), tradicional de Cataño56
 1999, 1957
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embarcadero se erigió alrededor de 1690 en Palo Seco, en la desembocadura 
del Río Bayamón, por el cual llegaba la mercancía desde los hatos e ingenios. 
Imagen cartográfica 6: Aumentación del área de la Bahía de San Juan del mapa de ferrocarriles de 
Puerto Rico, American Railroad Co., 1924
La población catañesa se limitaba al Hato de Las Palmas y un pequeño 
poblado formado en las cercanías del embarcadero que incluía la Ermita de 
San Fernando. En 1772 se funda el pueblo de Bayamón, escindiéndose de 
San Juan y en cuya jurisdicción se incluyen las tierras de Palo Seco y Cataño. 
En 1839, Palo Seco se convierte en un efímero municipio del que el término 
de Cataño forma parte hasta 1845 cuando vuelve a pertenecer a Bayamón 
(Vélez Gracia, 1985, 15). A partir de este año, se instala un nuevo 
embarcadero en la entonces deshabitada Punta de Cataño  —actualmente 58
La Puntilla— bordeando hacia el interior de la bahía y se habilita un camino 
del pueblo de Bayamón hacia el puerto. Al establecimiento del puerto y la 
Compañía de Vapores de Cataño, para el transporte de mercancía y pasajeros 
hacia San Juan, Cangrejos y Hato Rey, le acompañó el desarrollo residencial 
en los terrenos colindantes. Esto supuso un gran desarrollo económico que 
convirtió a la comunidad instalada alrededor del puerto barquero en la más 
 Tapia y Rivera en Fernández Morales, op. cit., 1-258
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próspera de la ciudad bayamonesa y un destino de emigración para muchos 
obreros del país —migración asistida por las estaciones de tren de Palo Seco, 
Bayamón Pueblo y San Patricio. Se registraron también emigrantes de otros 
países caribeños. La iniciativa ciudadana y la estrategia política de partidos 
bayamoneses lograron la fundación del pueblo de Cataño en 1927. En sus 
celebraciones con ocasión para la bomba, rinden en julio homenaje a la 
patrona Nuestra Señora del Carmen, tienen su propio carnaval en abril, 
celebran la anual Feria de las Américas y tienen retretas mensuales en la 
plaza del pueblo. 
 Teniendo en cuenta las edades y testimonios de algunos entrevistados 
en las investigaciones sobre cantos de bomba catañeses de Fernández 
Morales, se puede deducir la práctica de bomba en buena parte del siglo XIX. 
Sería lógico suponer que la construcción del puerto supuso un antes y un 
después en todos los aspectos de la población. La mudanza de toda una 
comunidad a una zona previamente deshabitada —a una distancia de 
aproximadamente cuatro kilómetros entre la desembocadura del Bayamón en 
Palo Seco y el actual pueblo de Cataño— y la llegada de obreros de todo el 
país y el extranjero suponen una reestructuración de su mapa cultural. De 
haber existido tradición bombera cuando la zona del antiguo embarcadero 
estaba habitada en detrimento de La Punta, esta habrá quedado 
transformada por los acontecimientos. Todas las investigaciones, académicas 
e independientes, llegan al nombre de Domingo Negrón Matías (Cataño, ca. 
1865—1955) como el personaje más importante conocido en la historia 
bombera de Cataño.  Tanto fue así que la habitual bomba de los domingos en 
Cataño, llegó a ocurrir exclusivamente en su casa y, cuando Dominguito 
emigró a Estados Unidos, la regularidad de los bailes sufrió un declive 
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contundente. El lamento por su ausencia está presente en varios cantos 
recopilados, como los siguientes dos: 
Domingo Negrón se embarcó pa’ Nueva York 
Domingo Negrón se embarcó pa’ Nueva York 
¡Ay Virgen Santísima, Señor! ¿qué me haré yo? 
Domingo Negrón se embarcó pa’ Nueva York  59
——— 
De mis bailaores de bomba me faltan dos, 
Tomás Lavative y Domingo Negrón    60
El otro nombre presente en el segundo canto, se refiere a un bailaor presente 
en los toques celebrados en el pueblo en la época de Domingo Negrón y que 
se plasman en los cantos recopilados y en entrevistas realizadas por varios 
académicos e investigadores independientes en la década de los noventa. 
Francisco Manrique Cabrera presenció en los años treinta la actividad en el 
batey de este célebre bombero (López Cruz, 1967, 49). También se conoce la 
notoriedad en sus especialidades de la cantante y bailadora Petronila Guilbe 
—de quien se cuenta como compositora del segundo estribillo—, Blasina 
Oquendo —esposa de Domingo Negrón y destacada bailadora—, del cantante 
y bailador Florencio “Flor el Patón” Maldonado, el bailador Arcadio Allende y 
el tocador Manuel Rivera Pizarro, “Yenye” (Cataño, 1908—1999). Yenye fue 
sujeto de innumerables entrevistas y parte de conversaciones de las que se 
han aprovechado historia, cantos y regionalismos de Cataño y de otras 
regiones. Aparece en el documental de Ferrao Rivera y ha influenciado 
distinguidamente a bomberos como los hermanos Emmanuelli Náter, Ángel 
Luis Reyes, Alex LaSalle e Iván Dávila. También se reflejan en cantos e 
 Recopilado por Fernández Morales, op. cit., 28-2959
 Ibid., 31 60
 110
investigaciones la participación de otros innumerables bailadores y 
bailadoras, además de la mudanza a Cataño de cangrejeros como La 
Ponchinela y Eustacio Flores, y la presencia ocasional de Rafael Cepeda y 
Castor Ayala.  
 De las declaraciones de los investigadores se deduce que Cataño fue la 
región donde más tarde menguaron las costumbres bomberas locales. 
Entrevistados de Cataño han asegurado que cuando ya no se hacían toques 
en Santurce, se seguían haciendo en Cataño. La condición de destino de 
migración interna, como Cangrejos, seguramente resultó en un mestizaje de 
regiones. Según Fernández Morales, los seises tocados en Cataño eran el 
yubá, el calindá, el balancé, el bambulaé, el güembé, el belén o malén, 
el sicá, el cunyá, el holandé, el gracimá y el mariandá (1999, 106).  
Otros pueblos y barrios
“Ay Dios, que se fue pa’ Puerta’e Tierra…
Ay Dios, que se fue para La Perla…
Ay, que se fue pa’ Río Piedras…”
Familia Cepeda61
 La bomba se manifestó fuera de las regiones discutidas en algún 
momento u otro. En San Juan, destaca en primer lugar el barrio de Puerta 
de Tierra, aldea de negros libres anterior a Cangrejos. Es el barrio natal de 
Rafael Cepeda Atiles y se sabe de la participación de importantes antes 
mencionados como Caín, Andrés Laguer, La Ponchinela y Domingo Negrón. 
Según declara Cepeda Atiles en una entrevista por Gustavo Batista , 62
 Modesto Cepeda y los Patriarcas de la Bomba, 2008, pista 8 (véase Anexo VI, 9), canción por 61
Rafael Cepeda Atiles
 Batista, “Entrevista a Rafel Cepeda”, URL: http://www.gustavobatista.com/entrevistas/62
rafael_cepeda.pdf, 02-06-2014
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destacaban los bailes en los ranchones Carolina e Infanzón, en el Paseo de 
Covadonga y en La Marina. Asímismo menciona locales en la zona de Ballajá 
y alturas de la Calle Tanca del Viejo San Juan (centro histórico) en los que 
se celebraron bailes, así como en la Plaza de Armas en fiestas. También 
menciona los bailes de bomba en el barrio de La Perla. La Perla es la zona 
del antiguo matadero de la ciudad y el acceso al Cementerio María 
Magdalena de Pazzis. La zona del matadero se convirtió en zona residencial 
de clases humildes en las primeras décadas del siglo XX. Don Rafael asegura 
que en este barrio vivieron Caín y Andrés Laguer. 
 Como se mencionó en el capítulo sobre Santurce, el antiguo Cangrejos 
Arriba pasó a formar parte del municipio de Carolina cuando se disuelve 
San Mateo de Cangrejos y hoy en día la zona está compuesta por el área 
turística de Isla Verde y el Aeropuerto Luis Muñoz Marín, puesto en marcha 
para 1950. Las comunidades de gente de color residentes en estas tierras—el 
seguro nexo de conexión entre Santurce y Loíza— fueron desalojados y 
reubicados en el sector de Sabana Baja en el mismo término municipal. 
Tuvieron sus propias tradiciones bomberas que murieron en el traslado de sus 
comunidades (Peñaloza Pica; Jesús Cepeda Brenes, c.p., 2013). Raúl Berríos 
asegura haber presenciado actividad en el barrio montuno de Barrazas 
(Berríos, c.p., 2013). 
 En las haciendas de Bayamón también se sublevaron esclavos con el 
baile de bomba como pretexto a mediados del Siglo XIX (Baralt, op. cit, 31). 
Fernández Morales entrevistó a la nieta de una pareja bombera bayamonesa 
que se mudó a Cataño hacia el primer cuarto del siglo XX (Fernández 
Morales, 1999, 21). La entrevistada nació en 1914 y puede suponerse una 
actividad en esta ciudad durante todo el siglo XIX hasta principios del siglo 
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XX. Con el violento desarrollo urbanístico que ha convertido a la ciudad en un 
superpoblado residencial del área metropolitana a lo largo del siglo XX, sus 
tradiciones folklóricas desaparecieron. Jesús Cepeda y Gilda Hernández 
dirigen las clases de bomba en la Escuela de Bellas Artes de Bayamón. 
 En estos lugares así como en otros sin tradición bombera alguna, se 
han unido recientemente a la actividad afromusical autóctona con proyectos 
diversos. Tanto Puerta de Tierra como La Perla, ambas comunidades 
sacudidas por la marginación y la delincuencia, intentan revitalizar sus 
comunidades con actividades culturales de las que forman parte la bomba 
como el Festival de Rumba y La Perla Habla. El inicio del boom de los 
noventa comenzó en zonas residenciales de Carolina con la actividad de los 
hermanos Emmanuelli Náter, y en la actualidad destaca la labor de 
Restauración Cultural en colaboración con el gobierno municipal. En la 
actualidad ya se han consolidado y desmontado proyectos bomberos que 
han podido regularizar la presencia de bomba en lugares que no disponían de 
tradición bombera. A mediados de la pasada década, Alberto “Beto” Torrens 
(San Juan-Cupey, 1971) y otros crean un interesante ambiente de bomba y 
rumba entre el ambiente playero de surf entre las localidades de Aguadilla e 
Isabela, que decayó con la mudanza de varios de sus iniciadores. En el 
municipio de Juncos, ha celebrado cinco ediciones del Encuentro de 
Tambores que había sido impulsado por Norma Salazar Rivera (Ponce, 1953–
2014). En Luquillo, el Grupo Balajú promociona la actividad bombera con su 
participación en eventos como el Festival del Coco. Las iniciativas siguen 
proliferando y tendrán que superar las pruebas del tiempo, popularidad y 
apoyo institucional para equilibrar el acceso a la bomba mediante el reparto 
de los focos geográficos con iniciativas folklóricas. 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Capítulo IV: La exposición vocacional de la bomba
No hace falta un ejercicio consciente para la evolución de la bomba. Se va a 
conseguir naturalmente con una diseminación amplia y efectiva.
Rafael Maya Álvarez  63
 Cuando la bomba cobra el formato de evento espectáculo o es 
incorporada cualquier presentación en público encara el camino del cambio 
por vía de la influencia de las prioridades artísticas particulares y las 
exigencias comerciales. Como es lógico, las primeras iniciativas, ya sea esta 
divulgadora o artística, las emprenden familias e individuos criados en el 
folklore o con contacto directo con él por el lugar de crianza. La lenta ola de 
diseminación causada por esto y otros factores, como los proyectos docentes, 
provoca el crecimiento de la comunidad con ideas sobre la definición y 
capacidad comunicadora de la bomba. En este trabajo, se categorizarán dos 
corrientes vocacionales o profesionales que se diferencian entre 
restauradores y abstraccionistas. Los restauradores tienen como propósito 
principal la recuperación y/o prolongación de las prácticas de la bomba 
legitimada por los maestros conocidos de la bomba de las comunidades en 
las regiones ya reseñadas en el capítulo anterior. Los abstraccionistas 
conciben el género como un vehículo de expresión artística y abstraen a la 
bomba o parte de ella de ciertas funciones sociales, musicales y/o bailables 
de la tradición en favor de dicha expresión, pudiendo resultar en la 
importación de ciertos elementos musicales, bailables y/o sociales hacia el 
género bombero. No debe suponerse por estas definiciones que no hayan 
preocupaciones artísticas en los restauradores, ni que falten inquietudes 
sobre respetar las propiedades auténticas de la bomba en los 
abstraccionistas. Tampoco sobra afirmar la posible intercalación entre ambas 
 C.p., 201263
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categorías que nos encontramos entre las tantas agrupaciones y labores 
individuales. 
  
 Se deben observar factores complementarios que magnifican la oleada 
vocacional. En primer lugar está la industria discográfica. Sabemos que la 
bomba orquestada de Cortijo y Su Combo y la Orquesta Panamericana 
protagonizaron varias grabaciones comerciales en la década de 1950. Según 
el musicólogo Cristobal Díaz Ayala, la primera grabación comercial conocida 
de bomba tradicional puede ser un LP del sello Monitor también en los 
cincuenta. Aunque titulado ¡Bomba!, en realidad se grabó solo un número del 
género, también nombrado Bomba, ejecutado por el grupo Loíza Aldea (Díaz 
Ayala en Duprey, 2012, 16). La Familia Cepeda realizó una histórica grabación 
en el 1975. Los años recientes de alta publicación de grabaciones las marcan 
las grabaciones de Paracumbé (1987 y 1996) y la del Grupo Afro Boriqua 
(1998). 
 Para finales de los noventa, los nuevos grupos de jóvenes empezaron a 
tocar en locales de ocio nocturno en San Juan y Mayagüez, y se publicaban 
en televisión proyectos auspiciados por marcas comerciales. En 2001, la 
bomba protagonizó junto a la plena el especial anual músico-popular del 
Banco Popular de Puerto Rico, normalmente dedicado más a la participación 
de puertorriqueños en el ámbito popular internacional latino, como la salsa, 
el bolero y las baladas, que al folklore. Dirigido por Paloma Suau, la 
producción se bautizó con el nombre Raíces y reunió a la mayoría de los 
nombres destacados del género tanto en labores académicas como en la 
preparación artística y el trabajo de la producción en pantalla. El mismo año 
de la publicación de esta producción, el conocido artista pop Ricky Martin 
apareció tocando y bailando bomba junto a un grupo dirigido por Jesús 
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Cepeda Brenes en el concurso de Miss Universo celebrado en la isla, y para 
entonces, ya era normal que se pidiera bomba para bodas, fiestas de fin de 
curso o para celebraciones especiales en colegios de gremios profesionales y 
en los partidos políticos. 
Las familias y el ballet folklórico
Nosotros presentamos estampas del diario vivir de nuestro país… una pelea de 
gallos, una corrida de jueyes, un día de pesca… todo al son de la bomba.
Raúl Ayala  64
 El emprendimiento vocacional de las pocas familias educadas en las 
tradiciones bomberas van a coincidir con el auge del ballet folklórico. El ballet 
folklórico monta un espectáculo escénico ensayado con las músicas y bailes 
tradicionales del país. Estos espectáculos suelen incluir un guión o pequeñas 
historias o escenas predeterminadas que incluyen un vestuario e intentan dar 
contexto histórico y sociocultural al uso del género artístico en cuestión. Cabe 
decir que el espectáculo va dirigido en principio hacia aquellos ajenos a la 
cultura que retratan: el turista. En busca de cierta autenticidad, los ballets 
folklóricos integrales –diferentes de aquellos que se especializan al algún 
género de música y/o danza– incorporan a familias bomberas en sus 
espectáculos. Aquí podemos encontrarnos con el primer abstraccionismo de 
los elementos de la bomba por intereses artísticos y profesionales, con la 
eliminación del elemento de la espontaneidad idiosincrásico del ritual 
bombero. Con la modernización lógica de la sociedad puertorriqueña, ésta 
abandona las reseñas culturales del ballet folklórico y acude a estos 
espectáculos para la celebración de su herencia cultural como turista en su 
propia tierra. El espectáculo del ballet folklórico abandona la realidad 
 C.p., 201464
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contemporánea por otra extemporánea que resulte interesante tanto al 
turista extranjero como al nostálgico turista local. Especialistas importantes 
de la actualidad como Héctor Calderón (c.p., 2012), Jorge Emmanuelli Náter 
(c.p., 2014) y Emanuel Dufrasne (c.p., 2012) defienden que esta interacción 
afectó notablemente la expresión tradicional de las familias bomberas, 
iniciando lo que Emmanuelli Náter llama “la era de los ballets folklóricos”, y 
llevando a debate la autenticidad de ciertos elementos de la bomba 
autentificados por la actividad de las familias bomberas. 
 El inicio de la actividad profesional en el género de la bomba está 
notablemente dominada por Rafael Cepeda. Junto a Caridad Brenes Caballero 
(Humacao, 1916–1993), su esposa desde 1932, fundó en 1940 el Grupo ABC, 
el cual se dedicó a la bomba y a la plena. Se presentaban sobretodo en el 
circuito turístico de San Juan y participaron con regularidad en el programa 
de radio de la emisora WNEL, amenizado por Rafael Quiñones Vidal 
(Mayagüez, 1892-1988), Tribuna del Arte. Ya con varios hijos, ensambló en 
1953 el conjunto familiar Grupo Folklórico Trapiche, con el que también 
cantó, tocó y bailó en los principales hoteles capitalinos además de participar 
en varias producciones cinematográficas comerciales y la obra de teatro de 
Francisco Arriví, Vejigantes. Durante los sesenta, realizaron grabaciones con 
el sello Cangrejo (Ibid. 19) y participan en el circuito de ballets folklóricos de 
las zonas turísticas y sus giras internacionales. En 1973, se funda el Ballet 
Folklórico Familia Cepeda realizando su primera grabación de estudio en 
1975. Una vez adultos los hijos de Don Rafael Cepeda y Doña Caridad Brenes 
comenzaron a tener sus propios intereses profesionales. En 1977, Modesto 
Cepeda Brenes (San Juan-Santurce, 1938) funda PACEN, la Escuela de 
Bomba y Plena “Rafael Cepeda”, pionera en su especie y generadora de 
muchos de los profesionales de bomba y plena de hoy. Más tarde funda el 
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ballet folklórico Cimiento Puertorriqueño que ha representado a Puerto 
Rico en muchos festivales internacionales de música y danza folklórica en los 
que ha sido premiado. Este grupo protagoniza en 2006 la publicación de 
Modesto Cepeda y Los Patriarcas de la Bomba junto a números de la 
grabación de La Familia Cepeda de 1975. Petra Cepeda Brenes (San Juan-
Santurce, 1945), referente como bailadora desde su juventud, ha participado 
como cantante, bailadora y declamadora con otros grupos además de dirigir 
sus propios conjuntos como Señora Plena. Jesús Cepeda Brenes (San 
Juan-Santurce, 1954) retomó el nombre del grupo que nombró su padre y 
fundó Jesús Cepeda y su Grupo ABC en 1983, lanzando el LP llamado Pa’ 
los maestros. En 2011, este grupo publicó el trabajo discográfico De la raíz a 
la salsa. Hacia 1990, también fundó el Grupo Folklórico Nacional 
Hermanos Cepeda. Desde la muerte de su padre, dirige la Fundación 
Rafael Cepeda Atiles desde la cual organiza eventos de música folklórica, 
simposios de bomba y encarga la construcción de instrumentos. Lideró el 
grupo que acompañó a Ricky Martin en la gala de Miss Universo en 2001. 
Hace muchos años, que el destacado bailador y cantante Roberto Cepeda 
Brenes (San Juan-Santurce,1952) hace carrera en Nueva York con su grupo 
Bomba Aché y sobresale como cantante, bailador, maestro y líder en la 
comunidad folklórica de los puertorriqueños neoyorquinos. Fue protagonista 
en su presentación en el programa televisivo Sesame Street (Barrio Sésamo 
en España y Plaza Sésamo en Latinoamérica) con un baile de bomba. Ha 
participado como cantante en varias grabaciones comerciales desde la 
década de los noventa a la actualidad incluyendo el especial Raíces. Luis 
Daniel “Chichito” Cepeda Brenes (San Juan-Santurce, 1957–2003) ha 
sido un gran colaborador como percusionista y bailador con grupos en Puerto 
Rico como Los Pleneros de la 23 Abajo y el Ballet Folklórico Nacional Areyto, 
y en Nueva York con Los Pleneros de la 21. También participó en la grabación 
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comercial de Cimiento Puertorriqueño y produjo su propio lanzamiento 
discográfico Cepeda: Dancing the Drum. Petra, Roberto y Chichito fueron 
protagonistas en el especial Raíces. 
 En 1959, el artesano loiceño Castor Ayala Fuentes (Loíza, 1911–
1980) trabajaba como camarógrafo del Canal 2, emisora que le encargó un 
grupo de bomba para aparecer en un programa televisivo. Castor Ayala creció 
observando las tradiciones loiceñas de bomba con la inquietud de poder 
formar un grupo profesional que la representara en el resto de Puerto Rico 
(Reyes, c.p., 2013). Se informó y se educó con los bomberos del pueblo para 
luego formar un grupo de familiares y amigos de su barrio. Éste conjunto se 
bautiza ese año como los Bomberos de Loíza y años más tarde toma el 
nombre de Ballet Folklórico Hermanos Ayala. Desde su presentación en 
televisión han trabajado, como el grupo profesional más activo en la historia 
de la bomba de Loíza, con regularidad tanto en Puerto Rico como en el 
continente americano y han sido protagonistas de documentales y películas. 
Han representado a Puerto Rico en un sinnúmero de festivales. Realizaron 
grabaciones con el sello Cangrejo en la década de 1960 (Díaz Ayala, op. cit.), 
y lanzaron una grabación comercial con Casabe en 2002 titulada Bomba de 
Loíza, así como participar en el especial Raíces. El grupo en la actualidad, 
formado por 18 integrantes, se sigue regenerando y colabora con jóvenes 
profesionales, además de continuar presentándose en los lugares y 
momentos tradicionales como han sido las Fiestas de Santiago Apóstol de 
2013. El conjunto de los Hermanos Ayala representan los principios del ballet 
folklórico en la bomba, precediendo tanto a la Familia Cepeda como a Areyto 
en este formato. A parte de la tradición músico-danzante, exponen estampas 
folklóricas inherentes a la historia cultural de Loíza. Su actividad no se ha 
limitado a la estructura del ballet folklórico; siempre han mantenido abierto 
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su batey de Loíza con la participación de los visitantes e invitan al público a 
bailar con ellos al final de sus actos públicos. Los Hermanos Ayala no sólo 
elevaron la bomba loiceña al marco artístico-escénico, sino que infligieron 
una magna influencia en el estilo tradicional de tocar y bailar el género. 
Existen pasos de baile, costumbres de vestimenta y pulso de ritmos que 
nacen del afán por entretener al público general. Tras el fallecimiento de 
Castor Ayala Fuentes, la dirección del grupo pasó a cargo de sus hijos 
Marcos, Raquel y Raúl. Marcos Ayala falleció en 2008 y Raúl Ayala se 
encarga de la mayoría de gestiones del grupo. 
  
 Don Félix Alduén Caballery, hijo de Leopoldo Alduén y María Luis 
Caballery, activas figuras del ambiente bombero del barrio mayagüezano de 
Buena Vista, aprendió a cantar y tocar, y a construir barriles de bomba, de su 
familia y otros participantes de la escena bombera de Mayagüez como 
Demetrio Franceschini. Partió para Nueva York en la década de 1960, cuando 
se encontró muy activo, trabajando con profesionales como Los Pleneros de 
Montañez y Ángel Luis Torruellas (Mayagüez, 1938). A su vuelta de Estados 
Unidos, funda Félix Alduén y sus Tambores en Mayagüez en 1975. Su 
actividad fue relativa a los pocos grupos especializados en bomba 
mayagüezana y la poca actividad para profesionales en el área oeste. 
Participó en el especial Raíces y se produjo un trabajo discográfico para el y 
su grupo, Candela, Bomba de Mayagüez. Su grupo estuvo activo hasta su 
muerte en 2003, antes de la publicación del disco. 
 La bailarina Irene Jiménez Mercado, más conocida por su nombre de 
casada, Irene Jiménez de McLean, erige en 1968, bajo el patronato del 
Instituto de Cultura Puertorriqueña, el Ballet Folklórico Nacional Areyto, 
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con el propósito de “rescatar y conocer nuestros bailes y música folklórica.”  65
Como agrupación profesional oficialista, marcó tendencias en la ejecución 
bombera escénica. Se eligieron vestuarios y se confeccionaron coreografías, 
incluyendo la bomba en el aglomerado de música y danza folklórica de la isla, 
desde seises jíbaros y la plena, a la aristocrática danza puertorriqueña. 
Contaron en muchas ocasiones con la colaboración tanto de la Familia 
Cepeda como la de los Hermanos Ayala. 
 El Ballet Folklórico Bambalué es formado en 1983 por Isabel 
Albizu Dávila (Ponce, 1937–2012) y Willliam “Guito” Santiago radicado 
en la capital sureña de Ponce. Doña Isabel provenía de la comunidad 
bombera del barrio ponceño de Bélgica. Han sido el grupo más activo del 
área de Ponce y muy activo en las presentaciones en el resto de la isla. En su 
actividad se exponían cantos propios de la región menos conocidos por los 
ballets profesionales exitosos hasta la época. Desde su fundación, la 
interacción de Albizu Dávila con los demás grupos le ganó mucho cariño e 
influencia. También participaron en el especial Raíces y se produjo una 
grabación comercial protagonizada por ella en 2011 titulada Isabel Albizu: La 
matriarca de la bomba. 
 B.F.N. Areyto, URL: http://areyto.webs.com/nuestrahistoria.htm, 10-10-201365
 121
La bomba orquestada
…a pesar del hecho de haber censurado el diálogo agonal [entre baile y tambor], 
la bomba de salón seguía siendo percibida por la élite de “blanquitos” como 
extranjera y amenazante.  
Halbert Barton  66
 De las calles de Santurce, surgió en la década de 1950 una bomba 
arreglada para orquesta de música caribeña, sin los instrumentos 
tradicionales. Estas agrupaciones, con tumbadoras, pailas rumberas  y 67
sección de viento-metal, eran habituales de la época gracias al éxito de la 
fusión entre big bands norteamericanas y música cubana en Estados Unidos, 
cuyos turistas buscaban algo parecido al visitar Puerto Rico. Es de 
conocimiento popular que los grupos representantes de este estilo fueron el 
grupo de Rafael Cortijo Pizarro (San Juan-Santurce, 1928-1982), Cortijo y 
su Combo y la Orquesta Panamericana que fundó Ángel Peña Plaza, “Lito 
Peña” (Humacao, 1921-2002) en 1954. En mi entrevista con él, Jorge 
Emmanuelli Náter me señaló los primeros arreglos de bomba para orquesta 
de música caribeña por Manuel Jíménez, “Canario” (Manatí, 1895—1975), 
como los pioneros en su estilo. Tanto Cortijo como Lito Peña —así como la 
orquesta de César Concepción (Cayey, 1909 - 1974), a la que perteneció el 
segundo— siguieron este ejemplo para adecuar la bomba y la plena a salones 
de baile, en sí un ejemplo tomado del éxito de la música cubana a principios 
del siglo XX. La primera grabación comercial la realizó la Panamericana junto 
a la cantante Ruth Fernández en la década de los cincuenta, irónicamente 
antes de la primera grabación profesional de la bomba tradicional. El número 
se llamó Qué rica es, convertida en una canción habitual en parrandas 
navideñas. Cortijo y su Combo, que incorporó en 1955 al también histórico 
 1995, 159, traducción propia66
 Instrumento de percusión procedente de las agrupaciones de danzón cubano y habituales en los 67
grupos de salsa. Véase definición en el glosario del Anexo I.
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cantante Ismael Rivera Rivera (San Juan-Santurce, 1931-1987) precisamente 
desde la Panamericana, culminan sus primeras bombas de estudio en 1957 
con el LP El alma de un pueblo. En éste se pueden escuchar interpretaciones 
en vivo de A bailar mi bomba, de Rafael Cepeda, Canelo y Cúcala, cúcala. 
Esta práctica tuvo el mérito de popularizar masivamente la bomba, primero 
en Puerto Rico - fuera de los barrios humildes originarios del género - y luego 
en el ámbito internacional. Díaz Ayala describe la positiva reacción pública y 
profesional: 
Pronto se empezaron a escuchar los tambores ancestrales de la bomba; en todos estos años no 
se habían perdido, estaban refugiados en áreas de Puerto Rico como Santurce, Loíza Aldea, 
Guayama, etc., donde se tocaba y bailaba, con su riquísima y variada coreografía; y poco a 
poco empezó a resurgir; la hacen revivir los miembros de la familia Cepeda, y también los 
Ayala; empieza a aparecer como parte de Ballet Folklórico Nacional, comienzan a llover las 
grabaciones de bomba desde los años setenta en adelante; se hacen parte obligada de las 
Fiestas Patronales, y otras actividades; se asoma a la pantalla televisiva. (Díaz Ayala en 
Duprey [ed.], 2012, 19) 
Este tipo de bomba orquestada sirvió como unos modelos que se fusionan en 
la salsa nacida en la década de 1960 en Nueva York. El modelo de Cortijo lo 
hereda El Gran Combo de Puerto Rico de Rafael Ithier (San Juan-Río Piedras, 
1926), leyenda del mundo salsero. Desde la década del surgimiento de la 
salsa neoyorquina en los sesenta, la bomba —en específico el ritmo sicá—, 
como fue ejecutada por Eddie Palmieri, Ray Barretto, Willie Colón y La Lupe 
entre otros muchísimos, es una base rítmica más de la salsa que ejecutan 
salseros de todo el planeta. 
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El noble desafío a los linajes
¿Sabes de esas reglas del baile de bomba? Este movimiento, esta postura… 
nosotros bailábamos y punto.
Norma Salazar68
 Hacia finales de la década de los setenta, jóvenes perfiles universitarios 
y profesionales se interesan por el folklore musical nacional y forman 
conjuntos para su interpretación. Estos jóvenes con educación y conciencia 
social valoran la cualidad de congregación comunitaria y expresión cultural de 
las tradiciones musicales. En general se alejaron de las coreografías y 
vestimentas del ballet folklórico. En esta generación de grupos se delinea 
más claramente la diferencia entre restauradores y abstraccionistas. Entre los 
grupos de la primera categoría están Paracumbé, Agüeybaná, Mayombe y 
Raíces Eternas. Entre éstos surgen las primeras llamadas a debate sobre la 
legitimidad de ciertas prácticas vistas en las familias profesionales y los 
ballets folklóricos. Los grupos Calabó, Pleni-Bom y Clave Tres caerían en la 
segunda denominación, expresando a través de la bomba prioridades 
artísticas, políticas y sociales.  
 Emanuel Dufrasne González se inició en la actividad profesional 
combinando sus investigaciones académicas con la formación, junto a la 
excelente cantante Nelie Lebrón Robles (Guayama, 1958), de una 
agrupación musical especialista en este género y en la plena, como es 
Paracumbé, en 1979. Dufrasne y Lebrón son músicos educados en la 
disciplina clásica; ambos son profesores del Conservatorio de Música de 
Puerto Rico y el Dr. Dufrasne también lo es de la Universidad de Puerto Rico, 
en la cual se han desarrollado actividades y grabaciones en su Departamento 
de Música. El trabajo de investigación de Dufrasne González indudablemente 
 C.p., 201368
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moldeó la actividad del grupo, que recuperó modos tradicionales de 
interpretar la plena y basó su ejecución de la bomba en el estudio que el 
etnomusicólogo realizó en las diferentes regiones bomberas. Igual de 
influyente fue la crianza de Lebrón Robles, de familia bombera y portadora de 
los conocimientos adquiridos de sus seres cercanos sobre la bomba de 
Guayama. El primer trabajo discográfico de Paracumbé fue Grupo Original en 
1987, basado en su mayoría en la investigación de la bomba de Loíza y el sur. 
Contiene doce números de bomba loiceña, cinco de de bomba del sur y una 
plena. En 1996, publicaron Tambó en el que se coronan como autoridad de 
los ritmos del sur. De las quince pistas de la producción, nueve son ritmos del 
sur y el resto son plenas. Realizaron su última grabación en 2004, llamada 
Tambó sabroso. También participaron en el especial Raíces. Su incesante 
actividad les han llevado a representar a su país en el extranjero y ser grupo 
residente del Conservatorio de Música de Puerto Rico. Aunque sean 
habituales sus presentaciones en público, su filosofía para la supervivencia de 
la bomba se basa en la educación dentro de la familia y la comunidad social 
y/o religiosa, y como ejemplo tiene algunos de sus doce integrantes presente 
en el grupo desde la infancia. La exposición del estilo sobrio del sur, las 
maneras de Dufrasne González en la improvisación del primo y la escrupulosa 
afinación y cuidado cualitativo de las voces tanto de Lebrón Robles como de 
las coristas marcaron una destacada desviación del habitual descuido en 
estos departamentos. 
 Ángel Luis Reyes llegó de Nueva York a Puerto Rico en los setenta 
con el propósito de ahondar en los conocimientos de bomba que aprendió en 
la comunidad boricua de La Gran Manzana para sus estudios universitarios. 
Comenzó observando a los Hermanos Ayala en su batey Loíza y a la Familia 
Cepeda. Deriva de su participación con la Familia Cepeda en su propia 
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actividad de docencia, investigación e interpretación. En 1981, funda 
Agüeybaná integrándola con su familia, amigos y discípulos. Como fue —y 
es— habitual, educaba a sus jóvenes para beneficio del grupo pero sus 
métodos consistían en analizar todas las perspectivas. Los jóvenes 
integrantes tutelados por Reyes recuerdan el trabajo del director del grupo 
como racional, objetiva e intelectualmente curioso, así como su transmisión 
de valores como la autonomía, la autoexigencia y la formación permanente. 
Años más tarde, en su ánimo incesante para adquirir información, colabora 
con Paracumbé, por los conocimientos de Dufrasne González de la bomba del 
sur. Asímismo, se entrevistó y asoció con bomberos familiares de Cataño y 
Mayagüez que culminaron sus conocimientos del folklore afropuertorriqueño. 
Aunque no produjo grabaciones discográfica con sus grupos, participó en el 
especial Raíces. Es un reconocido educador, habiendo tenido bajo su tutela 
en algún momento a muchos de bomberos activos de hoy en Puerto Rico y 
participando desde hace décadas a tiempos actuales en talleres en muchas 
ciudades norteamericanas.  
 Paralelamente a los inicios de Paracumbé, Gladys Rivera funda el 
Grupo Mayombe, especialista en bomba de Loíza. En esta agrupación 
comenzaron muchísimos líderes recientes del género y, a pesar de la falta de 
grabaciones de su trabajo, ha sido un grupo muy respetado desde todos los 
sectores de la bomba. Su actividad se caracterizaba por la divulgación de las 
costumbres más tradicionales de la bomba loiceña. Fueron protagonistas del 
filme La herencia de un tambor (Cinetel, 1984). La actividad del grupo dura 
hasta mediados de los ochenta, que cesa por razones personales de su 
directora. 
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 Los hermanos Emmanuelli Náter se formaron con su padre, con el 
contacto con Familia Cepeda y la tutela de Ángel Luis Reyes desde muy 
jóvenes. Conversaban habitualmente con Rafael Cepeda quien les descubrió 
a su bisabuelo Sergio Náter como un bombero clásico de Cataño 
inmortalizado en la letra de la canción tradicional Sergio Náter levántate 
(véase Anexo VI, 94). Inspirados por el descubierto linaje familiar bombero, 
Jorge Emmanuelli Náter (San Juan-Santurce, 1968) funda Raíces 
Eternas a mediados de los ochenta junto a su hermano gemelo José 
Emmanuelli Náter y su hermano menor, Víctor Emmanuelli Náter (San 
Juan-Santurce, 1976). Influenciados por las inquietudes de su maestro e 
impulsados por la curiosidad juvenil, se embarcaron en la búsqueda de 
conocimientos sobre el pasado y los detalles musicales del género 
interrogando a las generaciones mayores. Comenzaron por los más cercanos 
en la familia Cepeda y continuaron con investigaciones en diferentes regiones 
de Puerto Rico. La tarea resultó complicada dada la típica resistencia de los 
mayores a divulgar información, la triste realidad sobre la falta de 
documentación en Puerto Rico, especialmente un género marginado como la 
bomba. Las inquietudes de estos hermanos y sus colegas sobre la 
autenticidad, supervivencia y diseminación del arte que les unía les llevaron a 
liderar unos de los movimientos más significantes de los últimos tiempos para 
la popularidad de la bomba. Lo aprendido en las investigaciones de Jorge fue 
aplicado en la actividad de Raíces Eternas junto a un ánimo innovador que 
fue la semilla de los adelantos de la siguiente década. 
 Marie Ramos Rosado (San Juan-Río Piedras, 1953), polifacética 
trabajadora académica y cultural, funda y dirige el grupo de bomba y plena 
Calabó en 1979. A Ramos Rosado le gustaba bailar en general y fue 
reclutada por el Grupo Mayombe, en el que aprendió a fondo sobre el 
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género. Impulsada por sus reivindicaciones sobre la raza negra y su lugar en 
la identidad puertorriqueña, funda su grupo para disponer de una 
herramienta artísticas a través de la cual expresar sus inquietudes. Las 
coreografías diseñadas por “Marie la de Calabó” acompañadas por 
recitaciones de texto, exponían una añoranza por una africanía casi perdida y 
protestaban las injusticias hacia la raza negra, históricas como la esclavitud, 
propias de la época como el apartheid sudafricano y cotidianas como la 
marginación. Con los limitados conocimientos del género cuando arrancó su 
proyecto, Ramos Rosado, como producto del revisionismo histórico de la 
identidad afroantillana de Puerto Rico, es pionera en una bomba de mensaje 
sociopolítico. 
 En 1985, Norma Salazar funda, casi sin quererlo, el Grupo Pleni-
Bom. Vio en su ciudad natal su primer y único grupo de bomba, compuestos 
de ancianos de la zona sobre un escenario, en su infancia. Como joven adulta 
fue testigo de la bomba loiceña durante las fiestas a Santiago Apóstol. Por 
conciencia de persona más madura o por la diferencia con lo que vio en 
Ponce una década antes, fue un impacto decisivo para su futura relación con 
el género. Entrada la década del 1980, su círculo amistoso se reunían 
semanalmente para unos encuentros culturales informales. En éstas se 
cantaba, bailaba y recitaba poesía. La bomba se practicaba intuitivamente 
con conocimientos de nivel amateur. Una persona de cierto prestigio social y 
religioso, el Reverendo José Antonio Franco, fue invitado y asistió a una de 
estas veladas. Al poco tiempo el reverendo se puso en contacto con Salazar 
para que se presentara junto sus colegas en una presentación en el Colegio 
de Abogados de Puerto Rico en honor a una delegación de Namibia, entonces 
gravemente afectada por el apartheid sudafricano. Franco tuvo que insistir, ya 
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que Norma Salazar y sus compañeros Bernardo Robles, Zoraida Banks y 
Áfrika Clivillés, sentían cierto reparo a presentarse en público. Se presentaron 
en septiembre de 1985 con cierta informalidad y humor, pero la experiencia 
de la interacción con los invitados africanos les cambió la actitud por una más 
seria. Doña Norma, coincidiendo con el inicio de sus estudios de post-grado 
en el Centro de Estudios de Puerto Rico y el Caribe, crea un proyecto definido 
para su grupo que nombra Cafir, una palabra que tomó de los escritos de 
Winnie Mandela. El renombrado compositor de música caribeña Catalino 
“Tite” Curet Alonso (Guayama, 1926 - San Juan, 2003), pareja sentimental de 
Salazar, le convenció que cambiara el nombre por uno más fácil de 
comprender. Se decidieron por el más accesible Pleni-Bom. El proyecto de 
Pleni-Bom se basaba en la implicación socio-político y en un mensaje 
abiertamente nacionalista. Trabajaron en barrios humildes educando y 
presentándose. Su actividad fue otro llamativo contraste por su partida extra-
bombera, porque las mujeres no usaban falda y por cómo bailaban. Las 
costumbres musicales del grupo cambiaron mientras personas abandonaban 
el grupo y entraban otras, y, entre los proyectos más ambiciosos, figura la 
presentación del grupo fusionando bomba y plena con jazz, incluyendo danza 
de jazz, en el Centro de Bellas Artes de Puerto Rico. Como devota creyente, 
ha seguido los pasos de Paracumbé en la integración de promesas de Reyes y 
bomba.  
 El mismo año de la fundación de Pleni-Bom, Raúl Berríos Sanchez y 
Tadeo “Tato” Conrad forman el grupo de música afroantillana Clave Tres. 
Berríos, que no se crió en la bomba, ha destacado por inventar el seis del 
clave tres que afirma desarrolla por preocupaciones artísticas. La actividad 
del grupo, que combina instrumentos de bomba con percusión africana y un 
ensemble musical propio del jazz, se basa en arreglos de canciones 
 129
tradicionales y populares de la escena internacional, aunque también en 
composiciones originales. Han publicado varias grabaciones comerciales y 
Berríos Sánchez es un respetado profesor –habiendo sido el primer profesor 
de percusión de bomba en la academia de Conrad– y ha colaborado con 
Calabó, Paracumbé y Raíces Eternas. 
Expropiación a la bomba escénica
En el bombazo se ve la bomba en su estado natural.
Jesús Cepeda Brenes  69
 Durante los años ochenta, los escasos pero importantes proyectos 
docentes que impartían conocimientos de bomba comienzan a dar sus frutos. 
Se crían jóvenes perfiles con una curiosidad insaciable sobre la música 
afroantillana en general y en especial la puertorriqueña. Al llegar a la 
adolescencia, se arman del valor necesario para hostigar con preguntas a 
personas versadas y presentarse en los lugares en los momentos adecuados 
para socavar información ante las compilaciones que encontraban tanto en 
sus propios profesores como en el descuido popular e institucional. El 
inconformismo con las fronteras que establecen las presentaciones de bomba 
en escena, ya sean por el distante anacronismo de la estampa folklórica o por 
el celo de la competitividad profesional, les impregna con la añoranza de una 
legítima práctica comunitaria y familiar del folklore musical como el necesario 
punto de partida para la diseminación de las propiedades músico-danzantes y 
apropiación popular que asegurara verdaderamente el futuro del género 
bombero. El atrevimiento juvenil les lleva a experimentar con la reproducción 
de encuentros informales que —a diferencia de los inocentes caprichos 
amateurs en las vísperas de Pleni-Bom— reunieron, no sólo a jóvenes 
 en Ashley [et. al], 200169
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formándose en los fundamentos, sino a los propios sabios. Ramón López 
hace eco del sentimiento de esta generación que se interesaban por un 
género folklórico por entonces constreñido por el escenario y la coreografía, y 
de un supuesto celo de las familias y las agrupaciones. 
La gente que deseaba ir más allá de un aprecio de la herencia hacia una participación en la 
pertenencia encontraba que las agrupaciones establecidas estaban más dispuestas a proteger 
sus “franquicias” que a estimular y provocar el surgimiento de nuevas agrupaciones 
profesionales y autónomas celebraciones comunitarias. Los miembros de las agrupaciones 
establecidas promovían prácticas bomberas comunitarias pero mayormente en sus propios 
vecindarios y siempre bajo su liderato. Los talleres de bomba que se ofrecían en los años 70 
impartían destrezas destinadas a reproducir la bomba como espectáculo coreografiado en vez 
de devolverla a los ambientes barriales.  70
Los acontecimientos derivaron en un tipo de evento y un particular término 
que lo nombra: el bombazo.  Esta es la raíz de cómo Jorge Emmanuelli Náter 
denomina a los tiempos actuales: “la era de los bombazos” (c.p., 2014).  
 Los eventos que esa generación populariza en la década de los noventa 
tienen antecedentes menos contados y de mayor naturaleza altruista. Fueron 
menos populares, porque al ocurrir en medio de la guerra de la salsa vs. el 
rock de la época y la era antes de Internet, su impacto en el conocimiento de 
los jóvenes fue inexistente. Antes incluso de las ya mencionadas veladas de 
música folklórica y nova trova de los entonces inexpertos miembros de Pleni-
Bom, Ángel Luis Reyes me relató la incursión por su parte —junto a Jesús 
Cepeda Brenes entre otros— en las rumbas callejeras a varios puntos de la 
zona metropolitana en 1980. Cuando asistían a unas rumbas callejeras 
habituales en el paseo de la Laguna del Condado en la Avenida Baldorioty de 
Castro en Miramar, se les ocurrió que también se podían hacer toques de 
bomba. Sin barriles en propiedad, pidieron los instrumentos prestados a Don 
 López, “La generación del bombazo”, URL: http://www.bembeteo.com/ensayos/bomba2.pdf, 70
03-10-2013
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Rafael Cepeda con cierto reparo. Éste accede y tocaron bomba en ese paseo 
y en las playas de El Alambique en Carolina y El Escambrón en Puerta de 
Tierra. A esto se le añadió la idea de añadir bomba a la música que se 
bailaba y tocaba en las celebraciones habituales, que se hicieron realidad un 
año más tarde en las residencias del propio Reyes y otros integrantes del 
grupo Agüeybaná. Reyes entiende que esta idea del bombazo venía 
ocurriendo desde hace décadas (c.p., 2013).  
 Jorge Emmanuelli Náter afirma haber organizado en 1986 el primero de 
varios bombazos en lo que fue el batey de Domingo Negrón en Cataño, a 
donde habían ramificado las averiguaciones sobre su bisabuelo.  Los jóvenes 71
Emmanuelli Náter junto a compañeros conocidos de la escena bombera  –
como los hermanos Yamir Ríos González (San Juan-Santurce, 1974) y 
Omayra Ríos González (San Juan-Santurce, 1972), Héctor Calderón Torres 
(San Juan-Río Piedras, 1970), Felipe “Junito” Febres Rivera (San Juan-
Santurce, 1973) y Jeanitza Avilés Calderón (San Juan-Santurce, 1971)– 
comienzan a experimentar con toques de bomba en reuniones informales y 
fiestas. Es muy sonado el bombazo celebrado en el cumpleaños de Yamir 
Ríos en 1992. El tocar, cantar y bailar en un ambiente festivo se sintió tan 
cercanos a los orígenes del género, que anima a los hermanos Emmanuelli 
para organizar una serie de reuniones similares que ocurrieron de manera 
periódica en la residencia de sus padres. Más allá de la naturaleza festiva, 
consiguieron la asistencia de personalidades importantes de la bomba cuya 
comparecencia conjunta se antojaba complicada por diferencias irrelevantes. 
La notoriedad fue automática y masiva, llegando a centenares de personas 
en la residencia en el municipio de Carolina. El propósito, insisten los que 
organizaron estos eventos, no era el fin lucrativo y esos primeros bombazos 
 Jorge Emmanuelli Náter (c.p., 2013) afirma que Domingo Negrón fue padrino de su bisabuelo 71
Sergio Náter.  
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no pasaron de ser fiestas organizadas en las que se tocaba, cantaba y 
bailaba bomba. 
 Por esta época empieza a popularizarse la palabra bombazo. Insisto en 
el concepto de popularizar sin querer sugerir que nazca en ese momento. 
Ángel Luis Reyes asegura que esa palabra es tan antigua como los mediados 
del siglo XX y muchos bomberos de su generación entienden que el evento 
en sí no fue nada novedoso sino que representa cómo se practicaba el 
género en sus orígenes, o “su estado natural” —como dice la cita bajo el 
título de este apartado— y la palabra es una simple etiqueta coloquial. La 
palabra la pudo haber esgrimido Jesús Cepeda Brenes cuando colaboró con 
los hermanos Emmanuelli Náter en las reuniones de Carolina (Barton, 2004). 
Lo que hay que aclarar es que lo que en la actualidad significa bombazo no 
es lo que pudo significar antes de la década de los ochenta o en los barrios y 
familias de la bomba. Hay que comprender el estupor de los bomberos de 
barrio —especialmente en Loíza— cuando se dieron con esa palabra y su 
popularidad, nombrando algo que ellos podían hacer en cualquier esquina, 
patio y/o momento. No obstante, este nuevo y sencillo evento se diferencia 
precisamente en la ausencia de cotidianidad. Sin la conciencia misma de no 
ser habitual para la mayoría del público general, no se diferenciaría en lo más 
mínimo del tradicional toque de bomba, baile de bomba o, simplemente, la 
bomba. El bombazo se reconoce hoy en día como un evento convocado, a 
veces detalladamente planificado, en el que todos los asistentes están 
invitados a cantar, tocar y bailar en un formato abierto para el simple deleite 
de la bomba, en especial para acrecer su valor cultural. Tuve el placer de 
presenciar bombazos en escuelas, plazas públicas, playas, aceras y museos. 
Los participantes buscan fortalecer lazos amistosos, crear nuevos, iluminar al 
que desconoce y/o aprender del más experto. Se tiende a las canciones 
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tradicionales, se van relevando todas las responsabilidades ejecutorias entre 
los presentes, se aporta y reparte comida y bebida, y ni se cobra ni se paga. 
Al ser acogido por el universo bombero, el evento se convierte en un sedante 
de la crispación creada por la divergencia de teorías sobre las verdades del 
género. La bailadora Jeanitza Avilés Calderón (c.p., 2014) relató una 
anécdota de un bombazo organizado por Modesto Cepeda Brenes en la 
Escuela Rafael Cepeda en la que escuchó un rechazo a su manera de bailar 
(“…pero si así no es…”), y cómo la persona rectificó con el tiempo la rígida 
concepción de las maneras de desenvolverse en la bomba a raíz de ese 
intercambio entre escuelas distintas. 
 El impacto en el público fue tan positivo, que en esos años de principios 
de los 90, se empezaron a pedir bombazos para cumpleaños, bodas y otras 
celebraciones, y que arrancara una iniciativa empresarial era cuestión de 
tiempo. Raíces Eternas se convirtió en Hermanos Emmanuelli Náter, Jorge 
emigró a Estados Unidos antes de los primeros bombazos en casa de sus 
padres y José Emmanuelli lanza el Proyecto Educativo Cultural Bombazo, más 
tarde El Bombazo de Puerto Rico, cuya actividad combinó la costumbre 
popular, el aprendizaje empírico y la función vocacional, llevando bailes de 
bomba a plazas y espacios públicos en los que el público estaba más cercano 
al artista y participando en la ejecución, baile o canto. En su momento hubo 
quien creyó que esto desvirtuaba los bombazos comunitarios de unos pocos 
años antes, pero la bomba disfrutaba de una exposición y acceso público 
nunca antes vista. De la plaza, también pasaron a los locales de ocio 
nocturnos de las zonas turísticas y urbanas. Con las presentaciones en estos 
locales, comienza una notable popularidad entre la comunidad universitaria y 
el proyecto de José Emmanuelli Náter integra a jóvenes con ya cierta 
experiencia en la bomba, como su hermano Víctor, Junito Febres, Yamir Ríos 
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y Jerry Ferrao, con jóvenes novatos que tienen su primera experiencia 
profesional con el conjunto. José también relevó a Jorge en impartir clases de 
tambor y baile en la Academia Arthur Murray y aquí pudo entrenar a los 
jóvenes que se iban iniciando en la bomba a través de su organización. La 
popularidad del Bombazo de Puerto Rico consigue el auspicio de una famosa 
marca de lejía, en cuyos anuncios televisivos musicalizados con bomba y 
plena se hacía responsable de la blancura de la típica vestimenta de folklore 
musical afroantillano. Dicho auspicio financió una gira por todas las plazas 
públicas de la isla. En cada evento el grupo contó con el apoyo y colaboración 
de grandes figuras del género como Jesús Cepeda Brenes, Iván Dávila, el 
bailador Antonio “Nuno” Calderón (San Juan-Santurce, 1964), Félix Alduén e 
Isabel Albizu entre muchos otros. José y Víctor también continuaron las 
pequeñas innovaciones en sus arreglos musicales que inició Jorge y que 
servirían de punto de arranque para los futuros grupos. El Bombazo de 
Puerto Rico se convertiría en el modelo del grupo profesional que se alejaría 
desde su fundación de las coreografías y vestimentas del ballet folklórico y de 
las tarimas escénicas que alejaban al público.  
Los pleneros también tienen tambó
Siempre se habla de la bomba y la plena como un matrimonio. 
Ángel  Quintero Rivera  72
 El género de la plena nace en la misma especie de comunidad que en 
la que se practicaba bomba. O más cierto todavía, donde había bomba 
también se tocaba plena. En el texto de Dufrasne González (1994) –cuya 
publicación obviamente ha inspirado el título de este apartado– también se 
dedica buena parte del estudio a la plena. Un género mucho más joven, la 
 en Suau [dir.], 200172
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plena puede nacer entre los siglos XIX y XX, alegadamente en el barrio 
ponceño de San Antón pero hay grandes tradiciones pleneras tanto en Ponce 
como en San Juan, Loíza y, especialmente, Mayagüez. A pesar del constante 
abuso del vocablo bomba y plena, los géneros son diferentes en muchos 
sentidos y los músicos se especializan en uno u otro. La plena ha disfrutado 
de más popularidad y comercio que la bomba. Las razones se pueden 
encontrar en los instrumentos armónico-melódicos que permite la plena 
ampliando su lenguaje y que la bomba no admite; o que siempre se han visto 
caras de todos los colores en la plena mientras que la bomba fue 
exclusivamente negra hasta años recientes; o que el pequeño y joven 
universo musical de la plena se repartió entre todo el que tuvo contacto con 
ella mientras el vasto espectro de datos ancestrales de la bomba era celada 
por los ancianos dificultando la adquisición de conocimientos por jóvenes 
desanimados. La aplastante mayoría de los pleneros han dispuesto de un 
acceso más fácil al aprendizaje de la bomba que el público general y éstos 
siempre se han preocupado por promocionar un género ante el que se 
consideran injustamente privilegiados. Hay que tener muy en cuenta la 
dedicación a la plena tanto por la familia Cepeda, Félix Alduén y los ballets 
folklóricos, como Areyto, así como grupos de generaciones posteriores como 
Paracumbé, Pleni-Bom y Raíces Eternas. 
 Los instrumentos que identifican a la plena son sus panderos de cuero 
de chivo y el güiro, y en sus orígenes les acompañaban la marímbula, la 
guitarra y algunos instrumentos armónico-melódicos como el clarinete, la 
trompeta, la sinfonía de mano y la armónica. Habiendo pasado por la 
modernización igual que cualquier música popular y la influencia de la salsa, 
hoy en día puede incorporar teclados, bajo y secciones de viento. Su 
estructura puede comenzar con una introducción instrumental, seguido de la 
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alternancia entre estribillo de coro y versos de cantante solista. Su texto 
tradicional desempeña el papel de pregón. Si se escuchan las pocas plenas 
grabadas de principios del siglo XX y las tradicionales que se siguen cantando 
hoy en día, la mayoría tratan de sucesos y noticias de su época. 
Temporal, temporal, 
Allá viene el temporal. 
Temporal, temporal, 
Allá viene el temporal. 
¿Qué será de mi Borinquen, 
Cuando llegue el temporal? 
¿Qué será de Puerto Rico, 
Cuando pase el temporal? (Tradicional) 
— 
Están tirando bombas, 
Están tirando bombas, 
Están tirando bombas, 
En la ciudad de San Juan. 
Todos los puertorriqueños, 
Salían en procesión, 
Gritando: “¡No lo queremos!, 
¡Afuera el gobernador!” (Canario y su Grupo, 1928, Lamento borincano, 2001, CD 2, pista 
20) 
El papel que la bomba pudo desempeñar en su creación es comentado 
asiduamente por la comunidad afro-folclorista. El ritmo básico que se reparte 
entre sus dos panderos principales —hoy en día se usan tres— tiene un 
parecido a la más popular versión del seis de bomba holandé que no puede 
ignorarse. Académicos y exponentes musicales creen plausible que haya 
surgido como una versión móvil y armonizada de la bomba.  
 Su popularidad se esparció por el país rápidamente —mucho más 
rápido que la bomba— y se empezaron a escuchar nombres de legendarios 
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pleneros como Joselino “Bumbún” Oppenheimer en Ponce y 
Monserrate “Mon” Rivera en Mayagüez. Cogió en sus primeros años de 
existencia mala fama de música de arrabal y prostíbulo, pero en poco tiempo 
ya existía la dedicación profesional de grupos como Canario y su Grupo, 
Los Reyes de la Plena, Pleneros Sureños y el Sexteto Flores. Don 
Rafael Cepeda fue también un experto y activo plenero, y su Grupo Trapiche 
dedicó a la plena una gran parte de su esfuerzo. Las pocas grabaciones 
comerciales lanzadas entre las décadas de 1920 y 1930 tuvieron un éxito 
notable en el continente americano y el género empezaba a subir la escalera 
social. En los cuarenta, César Concepción (Cayey, 1909—1974) era ya un 
exitoso exponente de la rumba craze  en los salones y clubes de San Juan y 73
decide arreglar plenas para su orquesta. Pero en estas orquestas no se 
usaban panderos de bajos barrios; tenían tumbadoras, bongós y pailas 
rumberas, y el patrón de plena se arregló para ellos. El testigo lo recogen 
Cortijo y su Combo y la Orquesta Panamericana en los cincuenta junto 
a los nuevos arreglos de bomba; el grupo de Lito Peña en la misma línea de 
Concepción y Cortijo en el instrumental cubano de Arsenio Rodríguez y la 
Sonora Matancera. La primera composición de éxito de Rafael Cepeda fue El 
Bombón de Elena; una plena internacionalizada por Cortijo. A esta plena 
cubanizada se le añade el mayagüezano Efraín Rivera Castillo, “Mon Rivera”, 
hijo de Monserrate, y se consolida una versión comercial pancaribeña del 
género que formará parte del mundo de la salsa. Su contraparte será una 
plena más apegada a las realidades del proletariado boricua. Rafael Cepeda 
siguió ligado a una plena de barrio urbano y, paralelamente, se desarrolló 
una plena asociada con la música rural montuna. En éstas versiones de 
 El fuerte seguimiento de la música bailable afrocubana (mambo, rumba, son montuno, bolero, 73
chachachá, etc.) orquestada al estilo big band desde la década del 1930 fue conocida con este 
nombre. Se cubre brevemente en el capítulo sobre la bomba en el mundo salsero en las páginas 
279-287.
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referencia más tradicional destacaron músicos cuyos éxitos se nutrieron de la 
actividad en la salsera Nueva York como Flor Morales Ramos, 
“Ramito” (Caguas, 1915—1990), Marcial Reyes Arvelo (Arecibo, 
1916-2004) y Ángel Luis Torruellas (Mayagüez, 1938). En la década del 
1970, se forman dos grupos que separan la plena en dos disciplinas: Los 
Pleneros del Quinto Olivo y Los Pleneros de la 23 Abajo. Ramón López 
explica ambas iniciativas —que en ambos casos recuperan el protagonismo 
de los panderos— y las repercusiones en la plena hasta hoy en día. 
Dos escuelas iniciadas en esa década marcaron los rumbos de la plena hasta fines de siglo: 
Los Pleneros del Quinto Olivo y Los Pleneros de la 23 Abajo. Los primeros encarnaron la 
plena en diálogo con la salsa, fueron comercialmente exitosos y diseñaron la orquestación 
más influyente que, con adiciones y variaciones, aglutinó el estilo metálico de plena 
comercial que todavía predomina hoy. Los segundos establecieron el estilo de percusión 
gorda sin metales, melodizado al son del cuatro jíbaro y con claras intenciones de conciencia 
obrera, comunitaria y patriótica. Los Pleneros de la 23 Abajo fundieron las herencias de 
Rafael Cortijo y Rafael Cepeda, y las actualizaron en una ejecución apasionada y 
movilizadora.  74
 En 1983 se fundan dos grupos innovadores, cada uno en su propia idea 
artística. Grupos que tienen como base la plena pero que llevan sus ideas 
artísticas pleneras a la bomba, basándose en el trabajo de Los Pleneros del 
Quinto Olivo y Los Pleneros de la 23 Abajo. Ambos ejecutan el género en su 
versión pura y con arreglos musicales salseados análogos a los hechos en 
plena. En Nueva York, se funda uno de los grupos más influyentes en el 
folklore musical puertorriqueño de las últimas décadas: Los Pleneros de la 
21. Fundado por Juan “Juango” Gutiérrez Rodríguez (San Juan-Santurce, 
1951), su trabajo folclorista, social y docente en El Barrio neoyorquino es de 
los más prestigiosos del mundo musical boricua. Por éste grupo han pasado 
muchísimos músicos de prestigio en los géneros musicales puertorriqueños 
como Ángel Luis Torruellas, Marcial Reyes, Chichito Cepeda y Roberto Cepeda 
 López, Brega general de la plena, URL: http://bembeteo.com/ensayos/plena4.pdf, 02-05-201474
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y más que forman parte del ambiente contemporáneo de música folklórica 
del país. Su primer trabajo discográfico lo comparte con el Conjunto Melodía 
Tropical, Puerto Rico, Puerto Rico (1990, Shanachie Records), y contiene un 
número de bomba, la tradicional Campo. Somos boricuas: Bomba y plena en 
Nueva York (1996, Henry Street Records) cuenta con una pista que combina 
dos canciones de bomba compuestas por Pedro Flores Córdova (Naguabo, 
1894 - San Juan, 1979) y Rafael Cepeda: Si yo pudiera andar/Andarín.  El 75
trabajo llamado Puerto Rico Tropical (1997, Latitudes), hecho con la 
colaboración del Quinteto Criollo, se realizó con dos números de bomba: 
Bambulé y Me vengo cayendo. La última publicación comercial fue Para Todos 
Ustedes (2005, Smithsonian Folkways Recordings) en el que se encuentran 
seis bombas en las trece pistas que la componen. El mismo año, Atabal de 
Puerto Rico es formado por Héctor Rodríguez Medina “Héctor Atabal”, quien 
años más tarde simplifica su nombre como Atabal. Un grupo afincado en la 
isla cuya calidad e idea artística es comparable con la de los Pleneros de la 21 
pero atreviéndose con géneros de otros países y con más presencia en la 
bomba en sus trabajos discográficos. Del Caribe al Brasil, publicado en 1989 
y reeditado con tres números más en 2006 para el vigésimo aniversario de la 
agrupación, se realiza con tres canciones de bomba: dos compuestas por 
Rafael Cepeda y una composición propia. Todas sus demás producciones, 
Voces y tambores de 1995, Música morena de 1999, Con el ritmo del Caribe 
de 2004, Un junte doble A en la navidad de 2008, Soneros en la Plena de 
2011 y ¡Eso e’! de 2013 contienen números de bomba en el estilo orquestado 
de estos grupos. En la actualidad, la dirección del grupo recae sobre el hijo 
de Rodríguez Medina, Caymmi Rodríguez, quien participa en varios grupos de 
la escena bombera metropolitana. Otro grupo de actividad paralela a estos 
fueron Los Guayacanes de San Antón fundado por Cao Vélez en 1978 
 Andarín está registrada como composición de Rafael Cepeda Atiles pero puede escucharse en las 75
grabaciones de J. A. Mason de 1915 (Art. 4, Cil. 4207, Cinta D)
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que aunque a fecha de hoy no ha lanzado ninguna grabación comercial, 
siempre han gozado del seguimiento popular de su plena de panderos y/o 
tumbadoras en la línea de los grupos anteriores y la bomba al estilo de 
Cortijo. 
 Gary Núñez fue formado como músico de jazz en el Conservatorio de 
Puerto Rico con la música afroantillana como referencia. Después de varios 
proyectos que tendían puentes entre la salsa, el jazz y la música autóctona, 
forma Plena Libre en 1994. La balanza entre ambas disciplinas pleneras ha 
caído inequívocamente hacia una plena comercial pintada de salsa y jazz 
latino. Como es de esperar, sus experimentos bomberos tiene el sello 
cortijiano salsero. Tienen números en este estilo presentes en siete de sus 
ocho producciones discográficas que incluyen arreglos del éxito de Nino 
Bravo Un beso y una flor (1998, pista 9), un tributo a Cortijo (2004, pista 4) y 
reediciones de antiguos sencillos como Kijis Konar de Mon Rivera (2004, pista 
8) y el Habla cuembé de Los Caballeros del Ritmo. Aunque en estas 
publicaciones se desenvuelvan en la bomba de Cortijo sin barriles y con 
timbas, los miembros de Plena Libre han ejecutado bomba con sus 
instrumentos tradicionales en presentaciones en vivo. Héctor “Tito” Matos 
(San Juan-Santurce, 1968) siempre quiere dejar claro que es plenero en 
primerísimo lugar. Fue integrante de los Pleneros de la 23 Abajo y Los 
Pleneros de la 21 y forma en 1997 el grupo Viento de Agua, con las 
posibilidades de crear bomba y plena de manera tradicional pero pudiendo 
elaborar en sus arreglos musicales con la colaboración de Ricardo Pons de 
Jesús, prestigioso intérprete y compositor de jazz. Entre las tres 
publicaciones grabadas lanzadas por Viento de Agua, De Puerto Rico al 
mundo (1998), Materia Prima (2004) y Fruta Madura (2009), cuentan con 
canciones de bomba tradicional y con números de bomba con arreglos y 
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orquestación de su propia confección que no tienen necesariamente la 
influencia de Cortijo.  
 En los últimos lustros la proliferación de grupos no ha cesado con una 
monumental generación de grupos desde diferentes partes de la isla. Muchos 
de estos insertan números de bomba, ya sea tradicional o bomba-salsa, en 
sus presentaciones. No se podría justamente mencionarlos a todos y 
seguramente no se habrán cubierto todos los pleneros que aportaron a la 
bomba en los párrafos anteriores porque no se debe desviar este estudio 
hacia otro género sino los roles y la influencia en la bomba de los exponentes 
de su género hermano. 
La diáspora profesional encara el nuevo milenio
 Las agrupaciones profesionales de bomba y plena durante décadas 
resultó en una proliferación de jóvenes especialistas que participarían en 
múltiples proyectos y crearían los suyos propios. Este perfil de bombero ya 
estaba influenciado y/o formado, no sólo por los Cepeda y los Ayala, sino por 
la combinación de la actividad artística con la investigación ocurrentes desde 
finales de los setenta. Vivieron de cerca los nuevos bombazos y participaron, 
presenciaron y tuvieron reacciones a El Bombazo de Puerto Rico. Han sido 
emprendedores, creadores y/o realizado investigaciones propias o asistido en 
ajenas y no han tenido miedo a una innovación escrupulosa en base a un 
fundamento arraigado en los grandes exponentes hasta el momento. 
También han cortejado a las iniciativas de generaciones más jóvenes 
sirviendo de referencias de las prácticas e informaciones que guardaban.  
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 Iván Dávila (Carolina, 1954) se integró en el mundo de la música 
popular desde muy joven, pero no fue hasta sus 25 años que comienza a 
tocar con Cimiento Puertorriqueño y Agüeybaná. Decide hacer sus propias 
investigaciones inspirado por las realizadas por Dufrasne González y, tras 
consultar en los toques de los Cepeda en Villa Palmeras y los Ayala en Loíza, 
visita junto a Jerry Ferrao a las familias bomberas del Guayama, Ponce y 
Mayagüez. Tenía experiencia en la carpintería y la soldadura para ganarse la 
vida. Analizando por cuenta propia los barriles a los que tenía acceso, 
aprende a confeccionar barriles, primero para su grupo Balancé —fundado en 
1996— y luego por encargo. Su prestigio como artesano creció rápidamente 
—en poco tiempo estaba impartiendo talleres de construcción de barriles 
para el Instituto de Cultura Puertorriqueña— hasta uno de los más 
reconocidos de la actualidad. En la actualidad dirige el Grupo Tradición y su 
taller en el Puerto de Jobos de Guayama, un importante proyecto que intenta 
mantener con vida las tradiciones bomberas locales. 
 Héctor Calderón Torres se formó en la bomba con Raúl Berríos y 
Ángel Luis Reyes, y llegó a colaborar con grupos como Agüeybaná, 
Paracumbé, Cimiento Puertorriqueño y el Ballet Folklórico Nacional Hermanos 
Cepeda. Es además experto técnico en muchos ritmos afrocaribeños de 
Puerto Rico, Cuba y la República Dominicana, pero de manera destacada en 
la rumba. Con éste perfil panafroantillano forma en 1998 el Taller Yubá Iré 
que ha lanzado dos trabajos discográficos: Esta es mi rumba de 2007 y ¡Ya 
está! ¡Se formó! en 2011. En cada uno hay dos pistas de bomba, más un 
interludio de barril solista. El interludio es protagonizado por Víctor 
Emmanuelli Náter como preludio a Inyere (véase Anexo VI, 53) en la 
segunda producción. A pesar de declararse y considerársele un conservador 
arraigado en sus sólidos conocimientos y profunda comprensión de la música 
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que interpreta, la mayoría de los números de bomba en estas grabaciones 
contienen algún detalle experimental. Formó también el grupo Seis de 
Bomba con el que toca exclusivamente bomba tradicional junto a algunos de 
los profesionales mejor valorados de la actualidad. Ha colaborado y colabora 
con muchos de los proyectos existentes en el país —tanto de música 
afrocaribeña como en fusiones jazzísticas— y su excelencia en la docencia es 
avalada por sus colegas. Participa en proyectos docentes propios y ajenos, 
desde talleres ocasionales hasta clínicas en el Conservatorio de Música de 
Puerto Rico.  
 Elia Cortés (San Juan, 1968) se inició en Mayombe y de ahí pasó a 
trabajar en Calabó, Agüeybaná, Cimiento Puertorriqueño, Paracumbé y Pleni-
Bom. En 1998, funda Taller Tamboricua desde el cual ramificaron un sinfín 
de actividades que incluyeron la colaboración con El Bombazo de Puerto Rico, 
la labor en la certificación de artistas folklóricos para el Instituto de Cultura 
Puertorriqueña y la coreografía del especial Raíces. El perfil de Cortés es 
único en el abstraccionismo de las funciones sociales de la bomba. Dirige 
desde el emprendimiento dos exitosos proyectos socioculturales dirigidos a la 
tercera edad y la infancia: Bombaeróbicos y Baby Bomba. El primero es 
un consolidado proyecto auspiciado por una empresa de seguros médicos —
que lo apoyan como tratamiento preventivo de enfermedades para la tercera 
edad— y que está activo en varios municipios de Puerto Rico. Para sus 
clientes aporta vida social, cuidado físico y educación cultural. El segundo, 
igual de consolidado, tiene un enfoque de apoyo al desarrollo psicomotriz de 
los recién nacidos. Dedicada más al formato de ballet folklórico, Cortés es 
una coreógrafa de prestigio e innovadora en el diseño de vestuario para el 
mismo. 
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 El trombonista y compositor William Cepeda (Loíza, 1965), monta el 
Grupo Afro Boriqua entre sus tantos proyectos profesionales. La convierte 
en su palestra de folklore tradicional con una base de excelencia musical y 
para ello consigue la participación de Nelie Lebrón, Antonio Martínez 
“Matinson”, Tito Matos, Héctor Calderón, Roberto Cepeda y Chichito Cepeda. 
Para la grabación comercial de 1998, Bombazo, también colaboraron Jesús 
Cepeda y José Emmanuelli Náter. En ésta figuran catorce canciones de 
bomba tradicional, en su mayoría bomba loiceña, con algún número 
arreglado estructuralmente como excepción pero con un claro propósito 
restaurador. Cepeda también tiene el proyecto de bomba-jazz Afro-Rican 
Jazz. 
 Marcos Peñaloza Pica (Loíza, 1958), integrante de los Hermanos 
Ayala y otros grupos de bomba y plena, funda la Compañía Folklórica de 
Loíza en 1999. Ésta agrupación es un ballet folklórico hecho a imagen de los 
pioneros como Areyto y los Hermanos Ayala. Es un espectáculo diseñado 
para el escenario actualizado a tiempos modernos y, aunque su base es el 
folklore musical de Loíza, ramifica cómodamente hacia la música del resto de 
Puerto Rico.  De los integrantes de este grupo se forma el Ballet Folkórico 
de Piñones, que cambia su nombre a Majestad Negra en 2004. Peñaloza 
Pica también ha dirigido proyectos pedagógicos referentes a la bomba en la 
Corporación Piñones Se Integra, centro cultural que trabaja con la comunidad 
del sector loiceño de Torrecilla Baja. Produjo su propio trabajo discográfico 
titulado Bombas de Mi Batey y dedica un serio tiempo a la investigación de la 
bomba de su ciudad. 
 Nieta de Rafael Cepeda, Tata Cepeda, quien también participo en el 
especial Raíces, ha formado parte de casi todo lo producido por la familia 
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Cepeda y como bailadora ha sido una de las referencias más importantes de 
las últimas décadas. Oficializa su actividad independiente fundando la 
Escuela de Bomba y Plena “Caridad Brenes de Cepeda” en 2001 en el 
Viejo San Juan con la colaboración de la Fundación Nacional para la Cultura 
Popular. Es ya una consolidada institución de clases de baile y percusión, de 
charlas y conferencias, y de organización de eventos artístico-culturales y 
bombazos. También es la sede de su grupo Gracimá, el cual funda en 2003, 
un ballet folklórico cuyo espectáculo de baile tiene el sello de su linaje y 
trascendente estilo personal del baile. 
 Tras el decaimiento de la actividad de Agüeybaná en los 90, el hijo de 
Ángel Luis Reyes, Otoquí Reyes Pizarro (San Juan, 1973), forma Hijos de 
Agüeybaná en 2005, heredando buena parte de la plantilla del grupo que 
dirigió su padre. Hijos de Agüeybaná lanzó una grabación comercial en 2012 
nombrada Agua del sol. Sus cantos son todos originales siguiendo la línea 
restauradora del género preocupada por prolongar su autenticidad. Esto 
ocurre en los números de bomba, ya que incluye fusiones salseras y 
jazzísticas que incluyen la participación del mítico cantante de salsa Andy 
Montañez (San Juan-Santurce, 1942). Reyes Pizarro también dirige un 
programa de radio y colabora con la Universidad de Seattle en la 
investigación y divulgación de la bomba. 
 Alma Moyo se funda en 2002 por Alex LaSalle (Moca, 1979), 
integrante de Los Pleneros de la 21, colaborador de Grupo Folklórico y 
Experimental Nuevayorquino e inquieto investigador, en Nueva York, a raíz de 
las reuniones y actividades comunitarias en La Casita de Chema en el sur del 
Bronx. Alma Moyo lanza su trabajo discográfico No hay sábado sin sol en 
2011. El estilo  restaurador de Alma Moyo reúne un cúmulo de propiedades 
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antiguas de la bomba bien fundamentadas combinadas con interpretaciones 
bastante libres de conceptos improvisadores, creando un interesante sonido 
plausiblemente antiguo. Su labor también es marcada por el estilo de Obanilú 
Iré Allende tanto en el primo como en la voz principal. Varios de los cantos 
tradicionales fueron extraídos de las grabaciones de Mason y de las 
grabaciones de La plena y el vídeo de Archevald. 
 La bailadora y cantante Oxil Febles (Nueva York, 1965) se cría en El 
Barrio de Manhattan con cierto contacto con la bomba, tanto en Nueva York 
como en el ir y venir entre la ciudad y Puerto Rico. El contacto con la familia 
Cepeda culminó su aprendizaje sobre el género junto con el diálogo con 
personas como José Emmanuelli, Félix Alduén, Héctor Calderón y Emanuel 
Dufrasne.  Desde mediados de los noventa es agente libre que colabora con 
una infinidad de grupos como Cimiento Puertorriqueño, Pleni-Bom, El 
Bombazo de Puerto Rico, Grupo Afro Boriqua, Tamboricua, Yuba Iré y 
muchos de los grupos de posterior fundación. En 2006, funda el Grupo 
Nandí, el primer conjunto bombero formado íntegramente por mujeres. 
 El cantante, compositor, percusionista y artesano de instrumentos 
Víctor Vélez (San Germán, 1964) se formó en el folklore musical en el 
siempre trascendente ambiente cultural boricua de Nueva York. Conoce a 
fondo todos los actores de la bomba y la plena neoyorquina desde décadas. 
Fue integrante de los Pleneros de la 21 y ha colaborado con toda la élite 
plenera de Nueva York y Puerto Rico. Su entrada a la escena principal de la 
bomba llega con la participación con los Hermanos Cepeda en una gira a 
través de los Estados Unidos. Tuvo grupos propios como Sorpresa y 
Bombarrilé, y ha colaborado como cantante con los Hermanos Ayala, Yuba 
Iré, Viento de Agua, en la producción discográfica de Peñaloza Pica y con 
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muchos de los grupos creados desde su regreso a Puerto Rico en 2002. 
También ha sido profesor en la Escuela Caridad Brenes entre otras y ha 
compuesto y arreglado cantos para muchos de los grupos de la actualidad. 
 Amauri “Beto” Santiago Albizu (Ponce, 1984), hijo de Isabel Albizu 
y Guito Santiago, fue desde niño integrante del grupo de sus padres.Tras 
experimentar con la rumba inicia intercambios de colaboración con eventos y 
grupos tanto del oeste como de la zona metropolitana. Fundó recientemente 
su grupo Bomba Iyá y publicó su grabación comercial en el presente año. El 
grupo con una base sólida de bomba experimenta con la fusión con otros 
géneros. 
La generación del bombazo
 El título de este apartado es tomado del usado por Ramón López  en 76
su escrito describiendo al colectivo juvenil que desde finales de los noventas 
crean y sobresalen en la escena bombera del área metropolitana. Con 
contadas excepciones, no se crían en la bomba ni cerca de ella. Son novatos 
universitarios de finales de los noventa para los cuales la bomba les abrió un 
universo de expresión y forma a muchas ideologías sociopolíticas. No son 
sólo los jóvenes que se iniciaron con El Bombazo de Puerto Rico o sus 
colegas que ya sabían bastante para entonces, sino los que se inician más 
tarde, los que eran especialistas en otros géneros musicales y/o los que son o 
llegan de la diáspora en Estados Unidos. El evento del bombazo ha supuesto 
parte de su educación y modelo para su actividad profesional. Sus ejemplos a 
seguir son tanto las familias y ancianos (Cepeda, Ayala, Alduén, Albizu, etc.) 
 URL: http://bembeteo.com/ensayos/bomba2.pdf, 03-10-2013 76
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como los que retaron su preponderancia (Dufrasne, Ramos Rosado, Reyes, 
Salazar, Emmanuelli Náter, etc.), y trabajan a la par con la generación activa 
que les educó. El ámbito urbano común se convierte en su escenario para 
una bomba democratizada con una gran variedad de métodos para iniciarse. 
Una generación que no se detiene en la profundización en los fundamentos 
del género ni en presionar sus límites evolutivos. 
 El más antiguo y popular representante de esas caras frescas, atrevidas 
e inocentes se llama Omar Sánchez Torres, “Pipo Sánchez” (San Juan-
Río Piedras, 1975), fundador de Son del Batey en 1998. El Bombazo de 
Puerto Rico ameniza su primer contacto con la bomba y pule su destreza en 
el barril con Jesús Cepeda. Sus inicios se describen con la osadía de jóvenes 
inexpertos que, ante la mirada atónita de los ancianos y versados bomberos, 
se trepan al escenario de locales de ocio a tocar, cantar y, siguiendo la 
experiencia en El Bombazo de Puerto Rico, invitan al público a bailar. Todo 
esto mientras trastocan ciertas costumbres rituales y musicales de la bomba. 
Crearon una masa de seguidores importante y participó con ellos la casi 
totalidad de los bomberos de la misma edad e incluso el académico Halbert 
Barton. Tras pasar cerca de la docena de músicos por el grupo, la base 
estable actual son el propio Pipo Sánchez, Juan Crespo Figueroa (San Juan, 
1981), Mario Pereira Malavé (San Juan-Puerto Nuevo, 1974) y el cantante 
George Rosario Demers (Mayagüez, 1975). Su trabajo es el modelo 
abstraccionista de su generación y combina números propios con arreglos 
originales de canciones tradicionales. El estilo de arreglos ha sido rompedor 
en la evolución del género fundamentado en el trabajo de los Emmanuelli 
Náter y estableciendo un modelo para los grupos fundados por sus 
compañeros de generación. 
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 El mismo año de la fundación de Son del Batey, dos colaboradores del 
grupo como lo eran Pablo Luis Rivera Rivera (Carolina, 1973) y Felipe 
“Junito” Febres Rivera fundan Restauración Cultural, con un enfoque 
restaurador (valga la redundancia), pedagógico y académico. Rivera Rivera 
fue un joven declamador de poesía negroide que fue llevado a la bomba casi 
por casualidad.  
Cuando adolescente, yo era el único declamador de poesía en mi ambiente y un integrante de 
la Familia Cepeda me dijo que lo que yo hacía estaba muy bien pero que le faltaba algo. Yo le 
pregunté herido en mi orgullo: ¿Qué falta? Me dijo que le faltaba musicalidad. Al preguntarle 
en qué música pensaba, me dijo que lo me faltaba era bomba. En esa época estuve hasta 
decepcionado con lo que me ofrecía. (Rivera Rivera, p.c., 2013) 
Participó en Pleni-Bom y El Bombazo de Puerto Rico antes de Son del Batey. 
Junito Febres, experto percusionista y bailador, comenzó en la bomba con la 
Familia Cepeda y participó con Tamboricua, Pleni-Bom y El Bombazo de 
Puerto Rico. En 2004, Rafael Maya Álvarez (San Juan-Santurce, 1980) se 
incorpora a Restauración Cultural y funda Desde Cero. Ex-miembro de 
grupos como Majestad Negra y ex-colaborador de Son del Batey, su 
involucrado como adulto en la bomba comienza con la adquisición de 
conocimientos a través de los músicos activos del momento como Yamir Ríos, 
Pipo Sánchez, Héctor Calderón, Víctor Emmanuelli y Junito Febres. Pasa a 
investigar como reto personal, devorando las grabaciones de John Alden 
Mason y colaborando con compañeros del género trabajando en las regiones 
bomberas. En la actualidad ejecuta un papel importante en las labores de 
investigación de Restauración Cultural y los proyectos asociados de Los 
Gigantes de la Bomba y Proyecto Unión. En el CD de Desde Cero –que cuenta 
con la participación de los cantantes George Rosario y Sara Cristina Cruz 
Cepeda– publicado en 2011, Semilla de Identidad, combina composiciones 
propias y ajenas recientes con mayoría de canciones extraídas en su labor de 
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investigación. Es pionero en su trabajo desde un perfil más bien restaurador 
aplicando la actualidad de las técnicas instrumentales, arreglos estructurales 
continuistas del estilo de Son del Batey y hábitos de canto contemporáneos a 
las antiguas canciones salvadas del trabajo de Mason. Es un destacado 
tocador de primo que une el virtuosismo influenciado por Víctor Emmanuelli y 
la creatividad tímbrica que entiende que tuvo la bomba en origen.  
 Jerry Ferrao se crió entre profesionales de la salsa y la plena, y pasó 
buena parte de su juventud entre Rafael Cepeda y los miembros de su 
familia. Participó en Cimiento Puertorriqueño y encontró apoyo en algunos de 
sus miembros como Nuno Calderón y Ángel Luis Reyes, y terminó siendo 
alumno de Jesús Cepeda. Ferrao Rivera participó en El Bombazo de Puerto 
Rico, en Son del Batey y Pleni-Bom. En 2005, fundó los Rebuleadores de 
San Juan, antes llamado Grupo Balancé, como vehículo de su voz creativa y 
visión restauradora de la bomba tradicional, en el que cuenta con músicos 
como Víctor Emmanuelli Náter y Jorge Rodríguez, y excelentes cantantes 
como Chamir Bonano, Emanuel Santana y Leró Rodríguez. Ferrao Rivera es 
un prolífico compositor cuyos arreglos se orientan hacia las propiedades 
antiguas del género con innovaciones sutiles. Montó junto a Jorge Rodríguez 
el proyecto de bomba y jazz Puerto Rican Folkoric Jazz y produjo una 
grabación de la poesía negroide de Elsa Costoso, declamada por la propia 
poetisa, con acompañamiento de bomba titulada Pasajes de mi negrura. En 
2013 se lanzó el trabajo discográfico de Los Rebuleadores de San Juan.  
 Marién Torres López (San Juan-Hato Rey, 1980) tuvo su primer 
contacto bombero en 1998, presenciando en el escenario a Pleni-Bom y 
activamente con El Bombazo de Puerto Rico en una de sus noches en el local 
de ocio Soleil en el sector loiceño de Piñones.  
 151
Estaban Pablo [Rivera] y Pipo [Sánchez]. Estaban empezando a aprender a tocar y bailar. 
Estaba Junito que de nuestra generación es el que está en la bomba desde niño. Bailó con los 
Cepeda. También estaba Jerry Ferrao. Me acerqué y les pregunté cómo podía aprender y en 
aquel entonces estaba José Emmanuelli dando clases en Arthur Murray. Tato (Conrad) 
siempre ha tenido su espacio para la bomba en el Museo Taller Africano y allí estaba uno de 
los pocos sitios donde se podía dar clases en aquella época. (Marién Torres, c.p., 2013) 
En menos de un año ya participaba con El Bombazo y Pleni-Bom, y Norma 
Salazar se convierte en su mentora. Cuando domina la base de la bomba 
cangrejera, descubre la bomba de las demás regiones. Empieza a frecuentar 
Loíza en busca de conocimiento sobre su bomba. Establece relación con el 
grupo local Seis de Barrio, quienes se convierten en su apoyo de aprendizaje, 
conoce a toda la comunidad bombera de Loíza -incluyendo la familia Ayala- y 
aprende el estilo loiceño de baile. Su próxima parada fue Mayagüez por su 
conocimiento de la familia Alduén. 
Se practicaba a nivel de familia y no por un movimiento juvenil que era lo que estábamos 
experimentando en la capital. No veías a ningún joven bailando bomba que no fuera de las 
familias o muy cercano a las familias. Lo mismo que estaba pasando con los Cepeda; los de la 
familia o los muy cercanos a la familia eran los que bailaban bomba. (Íd.) 
Torres estaba familiarizada la bomba sureña por las publicaciones de 
Paracumbé, pero se adentra en la región conociendo a Isabel Albizu y los 
integrantes de Bambalué. Funda el Taller Tambuyé en 2003, que se divide 
en la actividad del grupo musical y la labor docente, impartiendo clases en 
locales en Río Piedras y en el Viejo San Juan. El grupo musical, en el que 
refleja la ideología política a imagen de Pleni-Bom, no solo efectúa 
presentaciones musicales al estilo bombazo, sino que presenta anualmente 
un espectáculo coreografiado en el Teatro Francisco Arriví en el que se 
descargan ideas artísticas que trascienden el folklore. Publicaron su primer 
trabajo discográfico, Tambuyé, en 2013. Cuenta con una base estable de 
músicos experimentados como Rafael Maya, Caymmi Rodríguez, Jim Class y 
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George Rosario. La mayoría de los cantos son originales y avanzan en la línea 
establecida en el abstraccionismo de Son del Batey. Incluso se antojan más 
atrevidos en la invasión de elementos tomados de la nova trova y el blues. 
Recientemente, fundó el grupo de bomba Ausuba, formado íntegramente 
por mujeres y con un carácter de estilo musical de números propios similar al 
de Tambuyé. 
La resurrección en el oeste
 Entre finales de los noventa e inicios del nuevo milenio de la región 
oeste, ni la bomba de las comunidades ni la bomba como espectáculo 
disponían de una actividad significante, con la excepción del anciano Félix 
Alduén y unos pequeños ballets folklóricos. Tras el fallecimiento de Don Félix, 
la fundación de Yagüembé, que estaba compuesto por personas de avanzada 
edad, fue seguida por su desbando en pocos años. El grupo de Papo Alers 
también contaba con Miledys Santiago (Añasco, 1973) y Ricky Soler 
(Mayagüez, 1954–2013) que dejaron el grupo antes de su fin. La bailadora y 
cantante Miledys Santiago había participado Ballet Folklórico Urayoán de muy 
joven y Soler –cantante, percusionista, compositor y artesano de 
instrumentos– se había en el ambiente rumbero de Nueva York. Deciden en 
2006 formar un proyecto conjunto que combinara ambos antecedentes que 
llamaron Taller Rumbacuembé. Precisaron de cierta actualización 
informativa en el tema de la bomba y seleccionaron a lo mejor en el talento 
con experiencia y emergente. El estilo de Rumbacuembé combina bomba y 
rumba con cantos tradicionales y originales, ya que Soler fue un prolífico 
compositor) En 2008, la fundación de la Escuela de Bomba y Plena de 
Mayagüez por parte del gobierno municipal y dirigida por Papo Alers tiene 
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un efecto definitivo en la estructuración del ambiente de bomba de la zona 
oeste. Desde el inicio de las actividades tanto docentes como artísticas de 
Rumbacuembé y la escuela de Mayagüez han surgidos grupos y 
organizaciones que se han repartido las labores necesarias de la comunidad 
vocacional de una manera sorprendentemente simétrica. Randy Zorrilla y 
Leslie Valle, miembros de Rumbacuembé, fundan con un perfil restaurador y 
folclorista el Taller de la Isla. El estilo de La Raíz se antoja de corte 
restaurador pero su labor se basa en una profunda investigación propia –
liderada por Javier Muñiz– sobre las tradiciones bomberas de los barrios de 
Mayagüez. La Raíz cuenta con la participación de Cristy Alfonso Mangual 
como cantante y compositora. El Taller Folklórico Independiente 105 
(TFI 105), dedicado a la bomba y a la plena, mantiene una base interesada 
en la participación de artistas invitados, aunque destaca por su organización 
de eventos educativos y de divulgación, en los que el bombazo juega un 
papel central. Desde hace años colaboran con el municipio de Hormigueros 
para organizar eventos periódicos de difusión y educación de la bomba y la 
plena. La dedicación a los formatos más modernos se puede ver en grupos 
pequeños y medianos como Calindá (ya desaparecido), Qualia, El 
Cuarteto y Bomba Urbana. El ambiente combinado de todos estos grupos 
combinan música original y tradicional. Bomba Urbana y Qualia se dedican 
casi exclusivamente a música propia, y el primero destaca como el modelo 
abstraccionista de toda esta escena occidental. Entre todos comparten 
compositores como Norberto Sánchez, Kily Vializ, Leró Martínez 
Roldán y Güillo Cruz, excelentes cantantes como los propios Cruz, Martínez 
Roldán y Vializ, Cristy Alfonso y Bárbara Pérez, bailadoras como Jamie 
Pérez y percusionistas líderes como Christian Galarza. 
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Capítulo V: Las propiedades de la bomba y su 
evolución
“Hondo de caja, seco pendiente,
Subidor marca figura, se sa viva mue.”
Desde Cero  77
…el género bomba o baile de bomba (como popularmente se conoce) consta principalmente de 
estos tres elementos: canto, música y baile, que coexisten formando una relación simbiótica de 
manera tal, que ninguno puede manifestarse independientemente.
José Fernández Morales78
 La bomba puertorriqueña se compone de la interacción entre canto, 
toque de instrumentos y baile. La palabra bomba procede del nombre del 
tambor que protagoniza la música. Según Dufrasne, el vocablo puede 
provenir de versiones antiguas de las lenguas de Ghana y Costa de Marfil 
pero sin descartar que la palabra castellana bombo pudiera haber tenido 
alguna influencia (Dufrasne González, 1999, 22). Este arte folklórico la 
componen la música cantada, los ritmos percutidos y el baile, y su interacción 
–muy especialmente el intercambio entre tambor solista y bailadores– es 
imprescindible para culminar su identidad. En este apartado intentaremos 
desglosar los diferentes componentes de este estilo afroantillano para que 
puedan presentarse como recursos disponibles para creadores musicales y/o 
artísticos. Aunque presentaremos todos estos elementos estáticos y 
dinámicos, se hace partiendo de la premisa que éste, como otros tantos 
géneros de influencia africana del Caribe, sólo existe con la convivencia entre 
todos. Asimismo, se advierte que el fin de la recopilación de la información 
sobre los instrumentos y la construcción de los mismos, los patrones rítmicos, 
las técnicas de percusión, descripciones del baile y rituales y estructuras de la 
música, pretende hacer una radiografía del estado actual del género y no 
 2012, pista 12, canción por Maya Álvarez (véase Anexo VI, 30)77
 1999, 2278
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satisfará a todos, folcloristas y académicos, por igual. Sin tener en balde los 
interesantes componentes musicales y danzantes que suscita el estilo 
folclórico del que hablamos, éste tiene por naturaleza un transcurso artístico 
que puede percibirse como estático y repetitivo, y se antoja natural que se 
quieran transformar en favor de un mayor interés general. Las inquietudes 
artísticas individuales de los creadores que se inmerjan en la bomba 
desembarcarán en intentos de variación e innovación de sus propiedades que 
podrán percibirse negativamente como corrupciones de su idiosincrasia por 
conocedores del arte folklórico. El autor comprende que las herramientas y 
resultados de esta transformación deben quedar reflejadas para su estudio. 
La búsqueda y prolongación de verdades absolutas sobre la antigüedad de la 
bomba no es la prioridad de este estudio. 
Los instrumentos propios e incorporados
“Eco de mis barriles,
Eco de mi cultura,
Que repican al son de verdad.”
Hijos de Agüeybaná  79
 La ejecución instrumental es uno de los tres elementos interactivos del 
género. Tradicionalmente, no existen instrumentos armónico-melódicos en 
este género; los tres instrumentos habituales en la bomba son de percusión. 
El conjunto instrumental habitual lo forman los tambores, o bombas, los cuá 
y la maraca. Se pueden observar imágenes de los instrumentos discutidos en 
el tercer anexo de esta tesis. 
 El tambor es el instrumento ícono de la bomba. Sus componentes 
principales son la madera y el cuero de cabra, propiedades en común de los 
 2012, pista 9, canción por Otoquí Reyes79
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géneros musicales caribeños emparentados con la bomba como la tumba 
francesa, el gagá, el belé, el gwoka, el tamborito, la bamboula o la cumbia. 
En el Museo Taller Africano de Tadeo “Tato” Conrad (San Juan-Santurce, 
1960), localizado en el sector de Miramar en San Juan, se puede admirar la 
belleza de instrumentos de todo el Caribe y África. En eventos de bomba 
celebrados aquí se usan indistintamente tambores autóctonos y de países 
como Guadalupe y Haití. Se les llama mayormente barriles, dado a que se 
hacían de los antiguos barriles para el ron, el tocino o el bacalao seco. En su 
labor investigadora, Vega Drouet (1969, 99) estaba convencido que el 
instrumento estaba condenado a la desaparición (en la época de su 
investigación la construcción de nuevos tambores era una verdadera rareza) 
y que el género terminaría ejecutándose en otros instrumentos como la timba 
cubana. 
 Su construcción –según artesanos como Iván Dávila, Víctor Vélez, Ángel 
Luis Reyes y Carlos Xiorro Padilla– comienza cortando listones de madera a 
alturas equitativas, se secan a sol y aire,  y se arman. Se les aplica 80
pegamento y se les da forma con aros de metal y martillo. Para esto también 
se preparan moldes para una correcta curvatura. El molde debe superar 
aproximadamente una pulgada en diámetro que el intencionado para el 
intencionado para el tambor, ya en la pos del tratamiento a la intemperie los 
listones se tienden a encojer. La cola tradicional a caído en desuso por su 
poca resistencia a los cambios de temperatura. En la actualidad se opta por 
pegamentos modernos que no sufre dichos cambios. Se procede a cepillar y 
lijar la estructura en exterior, interior y en las bocas, para eliminar 
imperfecciones, suciedad y exceso de tamaño. En esta fase, también se 
utilizan aplanadoras para minimizar el posible impacto que puede tener el 
 Dávila (c.p., 2013) se expresa con la evocadora frase “agua, sol y sereno”.80
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lijado en la curvatura. En el próximo paso, se colocan, aprietan y/o martillan 
los zunchos, o farcas. Se colocan una anilla y una contra-anilla en la parte 
superior para ajustar el cuero de chivo y se corta el exceso de cuero. Luego 
se prepara el sistema de afinación. El barniz depende del artesano. Se puede 
poner antes o después del afinador. Existen tres sistemas históricos para 
tensar y aflojar el cuero que se reparten en varios puntos de la circunferencia 
del cuero. El sistema de cuña tiene se procedencia en muchos tambores 
africanos. Se le cortan entre cinco y seis orificios en el cuerpo del barril 
descendentemente diagonales de exterior a interior. Se introducen tarugos de 
madera en los orificios y se atan con soga o alambre al cuero por el interior 
del barril. Al martillar de afuera hacia adentro la cuña se aprieta el cuero y 
sube su afinación. Para agravar, se martillan los tarugos por dentro hacia 
afuera. El sistema de torniquete consiste de unas sogas trenzadas que se 
atan en orificios cerca de la base del barril y las agarraderas del cuero. Se 
hacen dos orificios por punto de afinación y se pasa la soga en zig-zag por 
los orificios de la base y el cuero. La soga trenzada contiene un palo de 
madera que bloquea contra el cuerpo del barril su destrenzamiento. Al tensar 
la trenza con el palo de madera —limitándose a cada media vuelta del palo a 
media soga— de la cuerda se agudiza su afinación y al aflojar se consigue lo 
contrario. El sistema de tornillo se hacía antiguamente con unos largos 
tornillos artesanales que se ajustaban desde un soporte en la anilla tensora 
hasta otro en la base del instrumento. En la actualidad, este sistema —el más 
empleado por los artesanos en activo— ha incorporado el método tensor de 
las tumbadoras comerciales, que consisten en una chapa de acero inoxidable 
prefabricada que se atornilla en la madera a unos pocos centímetros del aro 
tensor y que tiene un gancho que se inserta en una percha de goma que se 
ajusta al cuero. Una vez preparado el modo de afinación, el trabajo es 
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cosmético y práctico: anillas y sogas decorativas, pintura, base de pie, asas 
agarraderas, etc.  
 Hay dos tipos de tambor con funciones propias. El de mayor 
circunferencia y que lleva el patrón básico lleva el nombre de buleador, 
burlador o seguidor. El de menor tamaño y más agudo se le llama 
subidor, primo o requinto, y es responsable de la improvisación y de 
ejecutar el piquete. Igual que en cualquier técnica instrumental, la práctica 
de percutir manualmente el tambor de bomba ha ido desarrollándose con el 
tiempo. El cuero del instrumento es de una alta reacción físico-acústica y su 
sonido fluctúa notablemente dependiendo del lugar de la superficie sobre la 
que se golpea, la fuerza de la percusión y la postura y dirección móvil de la 
mano. El tocador diferencia los sonidos entre mano derecha e izquierda para 
crear dibujos sonoros de color. El cúmulo de golpes que se describirán a 
continuación, y que recopilo como los utilizados en la actualidad, no son 
empleados por todos los especialistas por diferentes razones como la 
especialización regional, rigurosidad en la investigación, fidelidad estilística o 
ambición virtuosista. Tampoco usarían todos los conocedores los términos 
con los que seguidamente se nombran los golpes. Comenzaremos con los 
tres golpes más distinguidos y en común con todas las distintas prácticas de 
bomba y presentes en ritmos básicos, y luego pasaremos a golpes más 
sutiles.  
 El abierto es el golpe grave más utilizado al dibujar melódicamente los 
patrones rítmicos y períodos improvisados del primo, y común en todas las 
regiones. Es fácil e intuitivo conseguir un resultado satisfactorio y su color es 
claro en cualquier amplitud. Se crea con un contacto completo desde la 
palma superior de la mano hasta la punta de los dedos excluyendo al pulgar, 
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reposando la base de la palma en el exterior de la orilla y dejando vibrar el 
cuero. Esto limita el golpe a un área relativamente cercana al borde del 
tambor. 
 El seco es el golpe agudo de potencia dinámica alta. Forma parte de 
ritmos básicos, a excepción de los provenientes del sur, y tiene alto 
protagonismo en los sonidos de la improvisación. El contacto se realiza 
rebotando la mitad extrema de los dedos de la mano en la área 
medianamente cercana al borde. Una leve inclinación lateral hacia el exterior 
de la mano asistido con un movimiento levemente diagonal de exterior hacia 
interior permite una acentuación del color. Aunque le llaman seco, el sonido 
que se obtiene no lo es, ya que se debe permitir al cuero vibrar siguiendo el 
golpe. El sonido puede conseguir una amplitud altísima. Por lo contrario, es 
complicado conseguir un color satisfactorio en dinámicas suaves. 
 La caja es el golpe de sonido más grave y sonoro. Está presente en 
todo los ritmos básicos del sur y en algunos ritmos de Loíza, Cataño, 
Santurce y Mayagüez. Su explotación es más limitada en el piquete pero 
bastante utilizado en la improvisación. Se consigue con un contacto de palma 
completa, con la mano firme, hacia el centro de la superficie, dejando el 
cuero vibrar. Es sencillo de ejecutar y de conseguir el color adecuado, aunque 
con más conocimiento se puede mejorar notablemente la calidad del sonido y 
velocidad en la ejecución (la mano rebota lo suficiente para dificultar el 
próximo golpe). Algunos percusionistas expertos levantan levemente el 
tambor con las rodillas (en caso de star tocando sentados barriles de 
ejecución vertical) para aumentar la proyección del sonido que produce este 
golpe. También se le puede llamar hondo. 
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 La campana es un golpe agudo de menos potencia que los anteriores, 
utilizado en varios ritmos básicos de Mayagüez, Cataño y Santurce. Se 
efectúa con la punta de los dedos sobre la misma orilla de la superficie donde 
se encuentra la estructura que sujeta al cuero. Es uno de los sonidos más 
interesantes por la sofisticada composición armónica que resalta. Requiere un 
acentuado grado de movimiento pendular de la muñeca para una potencia 
aceptable. Es un golpe inédito en los piquetes y en las improvisaciones de 
corte más tradicional. Se puede apreciar un uso esporádico de la campana en 
improvisaciones y arreglos más actuales. También se le llama orilla. En sus 
investigaciones, Jorge Emmanuelli Náter se encontró en Cataño el uso de un 
golpe abierto hacia la orilla del cuero que le da un color acampanado. No 
referiremos al golpe como abierto-campana. 
 El tapao, o también llamado golpe de dedo, se ve como un golpe 
básico de referencia. Desde éste se encuentra la referencia entre el seco y el 
abierto, forma parte de ritmos básicos de Mayagüez y Santurce, permite 
situar tiempos del compás cuando no hay otro golpe y controla la resonancia 
de los demás golpes. El sonido, de color más sencillo y genérico, se consigue 
de diferentes maneras dependiendo de la figura rítmica o color que se desea. 
El golpe es empleado como sonido real en seises del norte y el oeste. Su 
presencia en improvisaciones es rara. Puede efectuarse con un golpe con las 
yemas de todos los dedos excepto el pulgar, en postura firme y poco curvada, 
o con un contacto completo con la palma de la mano. En ambos casos, se 
detiene la resonancia con los dedos sobre el cuero y se ejecuta un poco más 
cerca del centro. El volumen que se le puede aplicar a este golpe es bastante 
variado, aunque para los extremos dinámicos existan golpes más adecuados.  
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 Los golpes discutidos hasta ahora pueden cerrarse con resultados 
sonoros muy efectivos. Se cierra un golpe usando la otra mano como sordina, 
colocando la palma sobre cuero cambiando el color en el contacto y 
reduciendo su reverberación. El golpe más comúnmente cerrado es el seco, 
que puede resultar en un sonido bastante violento. El seco cerrado es 
tradicional en improvisaciones y piquetes de Loíza, y fue el golpe que Jesús 
Cepeda Brenes me definió como el seco (c.p., 2012). El tapao cerrado es 
otro golpe muy común entre los tocadores más jóvenes. Los percusionistas 
de cierto nivel, sustituyen golpes de seises por este golpe que permite una 
dinámica amplia de amplitud y articulación. El abierto y la caja también se 
pueden cerrar resultando en sonidos atractivos y dinámicos —aunque 
virtualmente inexistentes en la práctica— mientras que el cerrado de la 
campana produce un sonido de poca potencia que podría sustituir al seco 
cerrado para amplitudes suaves. 
 Con el tiempo, y en especial el desarrollo de las dos últimas décadas, se 
ha complementado la técnica de percutir con sutilezas que se van 
sistematizando y  generalizando. El golpe sordo o “fantasma” (ghost tone) 
se emplea en ritmos básicos para mantener referencias de pulso y compás, 
para detener rítmicamente la resonancia de otros golpes y sirve para preparar 
rítmicamente los golpes cerrados. Se emplea con la simple colocación de una 
o más yemas de los dedos o de la palma de la mano sobre el cuero. El 
baqueteo se crea a partir de la técnica de baquetas redoblantes, pero 
aplicada con las manos usando el color del tapao. Se puede llegar a una 
altísima densidad de articulación utilizando el golpe simple combinado con 
ataques con la parte inferior de la palma de la mano. Es una técnica 
desarrollada en años recientes. A Dufrasne González se le puede escuchar un 
redoble abierto en la pista de Cachón dice Elena, en Tambó (1996, pista 3, 
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véase Anexo VI, 16) pero sin la aplicación de esta técnica. El exponente 
pionero y más influyente de esta aplicación ha sido Víctor Emmanuelli Náter, 
a quien se le ha reprochado importarla de la música afrocubana. Víctor 
Emmanuelli, que también es experto en rumba, defiende que el redoble es 
una aplicación que debe dominar cualquier percusionista, y que esta técnica 
tampoco es natural en la rumba (c.p., 2013).  
 El abanico, o golpe sencillo de dedo, comenzó como ornamento para 
el buleo en tocadores de primer nivel pero su poca capacidad de amplitud no 
deja su uso en la improvisación. No obstante, se refleja un interesante 
resultado sonoro ejecutada en grupo. Entre los percusionistas observados, 
Jesús Cepeda Brenes destaca como un excelente exponente de este detalle 
ornamental. En la actualidad su empleo es habitual en arreglos elaborados. 
Las articulaciones se crean con cada dedo de la mano, creando grupos de 
golpes con varios dedos. 
 El aglomerado armónico resultante de los distintos golpes es 
considerablemente sofisticado. A contrario de instrumentos membranófonos 
de piel de burro o vacuno cuyas alturas son algo más definidas, los barriles 
de bomba presentan un mayor número de parciales. Se pueden apreciar 
varias representaciones del espectro armónico de varios golpes en el Anexo 
IV. La percusión del barril con baquetas, mazos, escobillas, etc. no es nada 
habitual en el género ni se encontró en otras músicas en esta investigación. 
Los sonidos resultantes pueden ser considerados en semejanza a otros 
membranófonos caribeños y africanos como la tumbadora afrocubana y el 
yembe. Los percutores de cuerpo, peso y textura más parecidos a la mano 
humana –como las mazas de timbal y las baquetas suaves y medias de lana y 
goma– darán resultados más satisfactorios. Los palos finos de madera 
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tienden a resultados que aprovechan poco la sofisticación armónica del 
tambor. Las escobillas pueden resultar interesante como raspadoras del cuero 
antes que como percutoras. La experimentación con percutores que 
aprovecharía las cualidades del instrumento puede ser la que combine los 
artefactos y las manos para manipulación, golpe y raspado del cuero. 
 Muchos son los nombres históricos de tocadores modélicos de las viejas 
comunidades, como Pablo Lind, Julio Cepeda, Yenye o Demetrio Franceschini. 
Pero los modelos reales para los tocadores de la historia reciente y actual 
están en el mundo profesional. El más influyente modelo es sin duda alguna 
Jesús Cepeda Brenes. La base de sonido y estilo de improvisación establecida 
por su padre y consolidado por él y sus hermanos es el fundamento del 
estado actual de la ejecución del primo. Su constante mejoría en creatividad 
dentro de esos reconocibles parámetros cepedianos ha sido el punto de 
partida hacia aspiraciones personales de los más jóvenes. Los miembros y 
colaboradores de los Hermanos Ayala, como los hermanos Raúl y Freddy 
Ayala y Elías Díaz, han asentado los animosos modelos para el estilo singular 
de Loíza para el subidor y que se ha imitado a la hora de ejecutar los ritmos 
loiceños. Aún con las opiniones mixtas que pueden existir sobre la ejecución 
de Emanuel Dufrasne, es innegable la apertura colorística y estilística que 
provocó su labor y que se puede apreciar entre muchos tocadores de la 
actualidad. Jorge Emmanuelli Náter establece una unificación de la 
excelencia, la variedad de colores de la antigüedad y la rigurosidad estilística 
que directa o indirectamente sirve de referente para la generación del 
bombazo. En la actualidad, los más claros referentes que combinan 
ejecución, creatividad y docencia son Víctor Emmanuelli, Pipo Sánchez y 
Héctor Calderón. El primero ha cobrado su fama con un virtuosismo atlético y 
una facilidad para improvisar inéditos y sorprendentes solos sin 
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acompañamiento. El segundo por su combinación de pericia técnica y 
estilística con creatividad, no sólo en la improvisación y los piquetes, sino en 
la prolongación del buleo. El último –de edad más propia de la generación de 
Jorge Emmanuelli Náter– por su comprensión milimétrica de las propiedades 
métrico-rítmicas y su ejecución aplicada. De alguna manera o de otra, esta 
línea de influencias ha formado a la generación emergente de excelentes 
tocadores como Amarilis Ríos, Christian Galarza Boyrie, John Edgar Rivera y 
Mariela Mendoza. 
 La palabra cuá puede una corrupción del criollo francés bwa, que 
quiere decir “madera”. En principio se refiere a dos palos de madera que se 
tocan sobre el casco exterior de las bombas. Con el tiempo se desarrollaron 
instrumentos independientes que reprodujeran un color sonoro análogo al del 
casco de la bomba. En la actualidad el más común es un pequeño tonel de 
madera suspendido en un atril, cuya construcción es similar a la del tambor 
pero sin cuero y el metal necesario para montarlo. También existen troncos 
de varias maderas, como el bambú (los primeros en experimentar con esto 
fueron los Hermanos Ayala), de iniciativa individual o tomados de otros 
géneros musicales caribeños, con raíces comunes a la bomba, como el gwoka 
o la bamboula. Hay conjuntos que llegan a emplear dos instrumentos 
diferentes para mayor color instrumental. Los cuá son en origen dos palos de 
longitud media y gruesos, aunque ahora mayormente se usan baquetas 
clásicas invertidas. El tocador también crea diferencia tonal entre las dos 
manos para el dibujo melódico que combine con el buleador. Su relación con 
el buleo depende del seis; homorrítmica para algunos ritmos, heterorrítmica 
y/o metronómica para la el resto. La práctica moderna combina estas 
funciones habitualmente. El grupo Son del Batey conjunta en los cuá el 
pequeño barril moderno con el mayayoacán, que en la actualidad es un 
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instrumento hecho de un tronco de madera hueco de altura más definida, 
similar al de los temple blocks.   81
 La maraca propia de la bomba –de madera, cabeza redonda y semillas 
en el interior– se entiende en general que es heredada del sonajero taíno. La 
misma palabra tiene su raíz en el dialecto arahuaco del Caribe: maraca. En el 
arahuaco continental la palabra es malaca. Éstas están presentes en géneros 
musicales de la región caribeña insular y continental. Las maracas africanas, 
más presentes en otros folklores musicales, usan semillas bordadas en el 
exterior de la estructura del instrumento. La maraca se confecciona a partir 
del fruto de la higüera.  A éste se le abre un orificio o dos, en donde se 82
introducirá la manija del instrumento y por donde se le vaciará de su pulpa y 
de sus semillas. Se procede a secar a sol y aire tanto la cáscara del fruto 
como las semillas. Una vez secas, se rellena la cáscara con las semillas y se 
introduce la agarradera. Con el sistema antiguo de cuña, el asa larga tiene 
una forma creciente de más fina a más gruesa. La parte fina se introduce 
hasta un orificio al costado contrario donde se le aplica un cuña para sujetar 
la manija. En la actualidad, se usan tornillos, roscas o pegamento para 
sujetar la manija. Los tratamientos prácticos y decorativos, como barniz y 
pinturas, se realizan al final. El empleo de la maraca en la bomba es 
efectuado en su mayoría por el cantante solista y es bastante sencillo: 
consiste en articular la subdivisión mínima (corcheas) del compás. 
 Temple blocks (Inglés; bloques de templo) Instrumento de percusión idiófono originario de la 81
música religiosa china, japonesa y coreana.
 Crescentia cujete o crescentia cucurbitina. Árbol con fruto en forma de globo y de color verde 82
brillante, de pulpa blanca y semillas negras, antiguamente denominado hibuera y también conocido 
como güira. Nativo de la zona del Caribe, México, América Central y Colombia y llevado a varias 
zonas de África. Su cáscara ha servido para la confección de todo tipo de instrumentos y 
herramientas. (Ejelonu [et. al.], 2011; Pérez, De higueras e higüeras, URL: http://www.fundeu.es/
noticia/de-higueras-e-higueras-5618/, 01-07-2015)
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 En las grabaciones de Mason se pueden escuchar el sonido del 
güícharo, o güiro puertorriqueño, acompañando al seis corrido loiceño. Este 
instrumento raspador heredado de los taínos se construye originalmente con 
la cáscara de un calabazo, aunque en la actualidad se construyen 
mayormente de madera. En la hueca estructura se abren orificios a un lado 
largo para resonancia y agarre. Al costado contrario se le hacen ranuras 
contra las cuales se frota algún tipo de cepillo o escobilla de alambre. Se 
diferencia del más conocido güiro cubano por el sonido más fino y menos 
entrecortad que produce el menor tamaño de las ranuras. El instrumento es 
instrumento obligado del género de la plena y de la danza puertorriqueña. 
Peñaloza Pica (c.p., 2012) afirma que ni ha presenciado ni conoce del uso del 
güícharo en la bomba en Loíza. Especula que es un caso aislado de fácil 
coincidencia por la popularidad del instrumento. Ha servido para el 
movimiento restaurador que se inspira en las expresiones antiguas. 
Paracumbé fue el primero en usar el instrumento en su primera grabación de 
los seis corridos Si yo pudiera andar (1987, pista 3), De bandazo (pista 12) y 
Golpe tuyo (pista 16). Con esta línea restauradora, Alma Moyo los utiliza en 
los tres números en seis corrido (2010, pistas 3, 5 y 12). Aunque esporádico, 
se puede apreciar en recientes arreglos de grupos jóvenes.  
 El fotuto se refiere a la instrumentación de la concha de mar, soplando 
con vibración labial en su orificio menor. Esto se origina en los indígenas 
taínos y se entiende que fue de uso común en la bomba de Loíza. William 
Cepeda lo utiliza y ejecuta en la grabación comercial del Grupo Afro Boriqua. 
 En el grupo Bomba Evolución de Víctor Emmanuelli el músico 
encargado de los cuá incorpora también otros instrumentos como cencerros 
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suspendidos y un tom-tom grave. En el número Al ingenio grabado por Yuba 
Iré (2011, pista 9, véase Anexo VI, 54) Héctor Calderón incorpora el tama  83
con el que improvisa a lo largo de todo el número. 
Notación musical para barriles, cuá y maraca
 Para la descripción de patrones y otras prácticas en los instrumentos, 
intentaremos dibujar “melódicamente” los sonidos de una manera más 
abstracta y que nos lleven a entender a dónde se quiere llegar con la 
ejecución. 
  
Ejemplo músico-gráfico 1: Representación para los colores del tambor en alturas
Para cada fragmento, se usarán no más de tres alturas: la más aguda para el 
seco, la campana y el seco cerrado, la altura media para el tapao y la más 
grave para la caja. El abierto puede ir en las líneas grave o media 
dependiendo de la combinación de golpes en el fragmento en cuestión. Para 
el cuá, aunque consciente o inconscientemente los tocadores intenten 
melodizar su complemento al buleador, sólo se manejará una altura para 
anotar su sonido.  
 El “tama” o “tambor parlante” es un tambor de origen en la Senegambia que se cuelga del 83
hombro y se percute con una baqueta (brazo contrario) y la mano (mano del costado en el que se 
cuega el instrumento). Le rodean unas cuerdas que al apretar el tambor contra el cuerpo y soltarlo 
modifica gradualmente la altura del sonido. 
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 Para la ejecución en el barril, se dispondrá de dos alturas para 
diferenciar entre mano derecha (superior) y mano izquierda (inferior) y para 
cada golpe una cabeza de nota distinta. El golpe abierto llevará una cabeza 
de nota ordinaria. 
 
Ejemplo músico-gráfico 2: Notación para ejecución en cada mano del tambor
Para el resto de golpes, las cabezas de nota utilizadas serán la siguientes 
indicadas: 
 
Ejemplo músico-gráfico 3: Cabezas de nota para ejecución de golpes de tambor
Para anotar cualquier golpe cerrado, se colocará una cruz sobre la nota. 
Como cortesía, se coronará con un círculo un golpe no cerrado que siga al 
mismo tipo de golpe cerrado. 
 
Ejemplo músico-gráfico 4: Notación para golpe cerrado e indicación de cortesía para golpe abierto
 Los cuá sólo disponen teóricamente de un color. En la práctica se puede 
observar la búsqueda de dibujo melódico-tímbrico, especialmente cuando 
complementa homorrítmicamente al buleador. No es posible unificar o 
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sistematizar este tipo de dibujo, aunque sí la ejecución entre las manos, que 
sí respetan los tocadores. Se diferenciará entre las manos con la cabeza de 
las notas en una altura única. 
 
Ejemplo músico.gráfico 5: Notación para la ejecución en los cuá.
 La maraca se anotará en una altura única como marca la práctica de las 
distintas discplinas. 
Palabra de bomba
La bomba contemporánea no existe si no se refiere a nuestros problemas sociales 
actuales.
Ricardo López Serrano  84
 La parte cantada de la bomba puertorriqueña consiste en un estribillo 
repetido y un verso como repuesta. Aunque existen versos fijos como 
respuestas al estribillo, al estilarse la improvisación por parte del cantante 
solista, se graban en la historia los textos de los estribillos. El categorizar los 
textos de los cantos resulta una labor difícil, dada la variedad de temas 
humanos e intenciones poéticas. Las letras integradas en los cantos pueden 
contener significados de alguna relevancia social, artística e/o histórica, pero 
también banalidades insignificantes. Después de todo hablamos de un arte 
popular –cuyo texto comparte protagonismo con elementos llamativos como 
el tambor, el baile y la relación entre estos– que mucho tiene de ocio 
comunitario en el que la diversión sería en la mayoría de ocasiones el 
 C.p., 201484
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objetivo principal. Además, tanto el modo de construir frases como su 
semántica requieren de un contexto social e histórico. 
 En los cantos de bomba se reúnen vocablos y temas comunes en el 
espacio cultural afroantillano, heredados de las identidades africanas, 
europeas e indígenas. En ese inicio perdido en tiempo de la práctica del 
género, los textos se manifestarían en las lenguas de origen africano y se 
transformarían en la transculturación lingüística con los amos europeos de 
lenguas castellana, francesa, danesa y neerlandesa, y en menor medida las 
lenguas inglesa y portuguesa. Existen idiomas constituidos en el Caribe fruto 
de esta transculturación que pueden manifestarse de alguna manera en la 
bomba puertorriqueña como el créole (francés afrocriollo) y el papiamento 
(basado principalmente en el castellano mezclado con palabras del 
portugués, arahuaco y lenguas africanas). Específicamente en Puerto Rico, se 
habló hasta años recientes el idioma neoafricano gangá. Las distintas etapas 
de migración entre islas caribeñas desplazaba y mestizaba el léxico general. 
Transmitiéndose entre generaciones, las palabras de los cantos se mantenían 
en muchos casos sin conocimiento real del significado de sus palabras. Las 
generaciones más jóvenes que se criaban en la lengua común, aprendían 
cantos de sus mayores y transportaban cantos cuyos textos se corrompían 
por el desconocimiento del idioma a otras familias, generaciones siguientes y 
países de destino. Los significados o propósitos sociales y poéticos de las 
palabras de estas canciones habrán variado con el transcurso del tiempo. 
Teniendo en cuenta que las actividades de bomba ocurrían en el tiempo libre 
de ocio, los textos se refieren en su mayoría a sucesos importantes o 
cercanamente cotidianos, ejerciendo una labor pregonera, de celebración o 
reflexiva. También se evidencia la existencia de mensajes enigmáticos o 
directos hacia otras personas en ciertos estribillos. Todo esto en aquellos 
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textos que se puedan comprender, ya que algunos cantos son dominados por 
vocablos cuyos significados solo pueden especularse. 
 La observación y celebración de eventos son habituales en los textos 
tradicionales. En los siguientes ejemplos se nota el relato más objetivo de los 
sucesos trascendentes, siempre con algún atisbo de lamento, sátira o 
celebración. Este canto de Mayagüez recuerda un incendio de la ciudad. 
Ola, ola, ola, 
Ola de la mar, (2) 
El pueblo de está quemando, 
Por falta de agua. (2) (Tradicional de Mayagüez) 
También en Mayagüez se recuerda lo que puede ser la abolición de la 
esclavitud (o ¿la independencia de otro país francófono?) y el cambio de 
soberanía de España a Estados Unidos. La primera en celebración con la clara 
incursión del francés en el holandé Liberté  y la segunda con algo de sátira 85
en Adiós, que me voy, también holandé.  
(Verso) 
Adiós bandera española 
(Estribillo) 
Adiós, que me voy (Tradicional de Mayagüez) 
La migración por distintas razones también es habitual. En la mayoría se 
alude a lugares de tradición bombera, pero estos se encontraban en puntos a 
los que se acudía para ciertas cosechas y labores.  
(Estribillo) 
S’iré, s’iré 
Si me voy para Mayagüez 
 Estribillo: “Ay, liberté, liberté”. Probable corrupción del créole libeté.85
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S’iré, s’iré porque están tocando mi balancé  
(Verso) 
De Ponce a Guayama, 
¿Cuantos días yo me echaré? 
Sábado, domingo, lunes, martes, yo llegaré (Güembé tradicional de Ponce) 
___ 
Ay, compay Heraclio, yerá que aroma (3) 
Si vas para Guayama no mires para atrás (Tradicional de Cataño) 
El siguiente no sólo es un ejemplo que no sólo habla de emigrar, ya que 
algunos lo asocian a la revuelta de esclavos de Bayamón a principios del siglo 
XIX, con lo que podría ser un mensaje oculto en la canción.  
(Estribillo) 
Anda y ve, anda y ve, anda y ve, 
Camino de Guayama 
Camino de Arecibo 
Camino a Mayagüez  86
Los temas más recurrentes hacen referencia a personajes de la comunidad ya 
sean por temas amorosos, posición destacada o su participación en los bailes 
de bomba. Ya pudimos estudiar ciertos cantos en el capítulo sobre los 
regionalismos que dan fe de la existencia tanto del regionalismo como de sus 
exponentes renombrados, como Domingo Negrón en Cataño y Pablo Lind en 
el sur. En los siguientes ejemplos veremos a personajes de importancia en 
distintas situaciones. Petronila Guilbe fue una destacada bailadora de bomba 
presente en Santurce y Cataño. Ésta se vio envuelta en una rencilla callejera 
en Cataño que terminó en los tribunales. La situación devino en la dedicación 
del siguiente estribillo. 
Petronila Guilbe, 
Yo no declaré (Yubá de Cataño, véase Anexo VI, 96) 
 A este canto se le ha adjudicado dos destinos distintos: Mayagüez y Cataño (véase Anexo VI, 95)86
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Cantos sobre estos temas cotidianos pero en referencia a un personaje de 
relevancia o cantos que se dirijan a ellos directamente con reflexiones, 
reproches, burlas y/o consejos superficiales son comunes en todas las 
regiones. 
(Estribillo) 
Buenas tardes, Compadre Remigio, 
Buenas tardes le vengo a dar, 
Vengo a ver cómo usted se halla, 
Yo me hallo sin novedad (Corvé tradicional de Loíza) 
___ 
(Estribillo)  
Se casa Estanislá (2) 
Por eso están tocando, 
Holandé con gracimá (Holandé tradicional de Santurce) 
___ 
(Estribillo)  
Sergio Náter levántate, (3) 
Que tocan a la puerta y no sé quién es (Yubá tradicional de Cataño, véase Anexo VI, 94) 
___ 
(Estribillo)  
Cachón dice Elena (3) 
Que vamos pa’ la contra pa’ resguardarse (Leró tradicional de Guayama) 
___ 
(Estribillo)  
Tú no sabes amiga Lola lo que me pasó, 
Que uno de tus hermosos amigos me comprometió (Cuembé tradicional de Mayagüez) 
Especialmente se considera todo aquello que se refiera a la bomba, elogiando 
a sus exponentes o celebrando el ritual. 
(Estribillo)  
Pablo Alín y Cico Belén, 
Que venga a bailar la bomba Francisco Soler (Holandé tradicional de Mayagüez, véase Anexo 
VI, 86) 
___ 
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(Estribillo)  
Nadie baila un leró como Diego (3) 
Cuando Diego bailó hasta la tierra tembló (Leró tradicional de Ponce, véase Anexo VI, 10) 
___ 
(Estribillo)  
De mis bailadores, aquí faltan dos, 
Tomás Lavative y Domingo Negrón. (Sicá tradicional de Cataño) 
___ 
(Estribillo)  
Eleuterio marcó un paulé, 
En la bomba de José Inés (Paulé tradicional de Santurce, véase Anexo VI, 97) 
De los elementos más llamativos del texto de cantos antiguos es la presencia 
de vocablos en otros idiomas, incluyendo la mezcla con términos típicos de la 
bomba como seises o modos de baile. La traducción de la mayoría de las 
palabras sería especulativa ya que se han corrompido por el mestizaje 
lingüístico. Loíza es extrañamente un lugar prolífero de cantos francófonos, 
cuando la influencia directa de francoantillana, como lo es por ejemplo el 
oeste borincano, es escasa. Este hecho será resultado de la migración interna 
por su fama de villa de negros libres. Que la mayoría de estos sean corvés no 
puede ser casualidad por la segura asociación de este seis con la música 
haitiana. En el resto de regiones —en bastante menor medida en el sur— 
también abundan voces franconegroides de distintas medidas de 
acercamiento al créole haitiano. Los siguientes ejemplos loiceños se difieren 
en la posible profundidad de sugestión poética; el primero puede ser un texto 
animador superficial, y el segundo puede referirse a una impresión sobre 
algún suceso. 
(Estribillo)  
Rulé, rulé, rulé sondá, 
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Repícame la bomba. rulé sondá  (Corvé tradicional de Loíza) 87
___ 
(Estribillo)  
Meli ton tombé, (3) 
arinarán golaré  (Corvé tradicional e Loíza) 
Rulé puede proceder de varios galicismos que como verbo pueden significar 
“rodar”, “enrollar”, etc., como se habló en el apartado de los seises de bomba 
(véase pág. 157). Sondá no tiene una traducción clara. Puede separarse el 
son (créole: “sonido”) que daría sentido a frases como “Que ruede el sonido” 
o “Rueda el sonido”. Melitón tombé puede ser una corrupción del créole meli 
ton tombé, que podría traducirse como “Cayó un montón de alboroto” 
mientras que el resto se traduce en palabras que no construyen frases 
inteligibles; ari na: “en la espalda”; ran: “tomar aire fresco”; ra: “escaso”, etc. 
El siguiente ejemplo cangrejero —favorito de los Cepeda— es uno de tantos 
que incluyen la palabra balancé, lo que pudo devenir en la asociación de este 
término al seis de bomba bajo el canto.  
(Estribillo)  
Petra úquili balancé, 
Petra se sa úquili balancé mue (Cuembé tradicional de Santurce, véase Anexo VI, 90) 
“Petra” es usado como el nombre femenino que es, igual que “balancé” se 
refiere al baile. Úquili podría dividirse en ou –créole para “usted”– y qui li, 
que es una elaboración del verbo “implicar”. Podría querer decir algo como 
“Petra participa en el balancé” o “Petra baile este balancé”. Se usan otros 
nombres de bailes y seises como en el siguiente canto catañés.  
(Estribillo) 
Cunyá elemué, 
 Posible traducción: corrupción del créole, Roulè: enrollado; son: sonido; ¿“Que ruede el 87
sonido”?
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(Verso) 
Elemué cunyá caneco (Cunyá tradicional de Cataño, véase Anexo VI, 89) 
En este ejemplo se utiliza el nombre del seis que debe estar en vigor en este 
canto: el “cunyá”. Sabemos que “caneco" es sinónimo castellano para “ebrio”. 
Elemué puede ser corrupción de la frase francocriolla el e mwen, que se 
traduce como “el y yo”. Fernández Morales (op. cit, 49-50) lo recopila de la 
siguiente manera que tampoco cambiaría está traducción especulada. 
(Estribillo)  
Cunyá je le mué, 
(Verso) 
¡Baile, eh! 
Cunyá prieto. 
Cunyá je le mué, 
Je le mué, 
Tú estás caneco… 
Existen pocos textos de cantos que expresen un religiosidad explícita. Esto 
puede deberse a una represión o marginación de las ideas espirituales 
africanas en el Caribe, o de que ciertos géneros musicales funcionaron como 
punto de encuentro de muchas culturas africanas y neoafricanas con distintas 
creencias. Estas expresiones entre negros ocurren fuera del escrutinio de la 
autoridad blanca ante los que se veían obligados al Cristianismo. En el 
siguiente tradicional del oeste, las palabras no dejan mucha duda sobre la 
referencia a lo divino. 
(Estribillo)  
Landié lan lan, di oyé, (2) 
Landié lan lan, lan landié, 
Ay, landié, lan lan di oyé (Yubá tradicional de Mayagüez) 
 177
Landie puede ser créole para “cielos”, mientras lan lan pueden ser artículos. 
Di es el verbo “decir”, con o sin conjugación. Oyé puede ser una 
transformación de voye (créole: “enviado”) o toda la frase de di oyé una 
corrupción de Bondye, que se traduce como “Dios”. Se pueden especular 
traducciones a frases como “De los cielos enviado”, ”De los cielos es Dios” o 
”Dios de los cielos”. 
 En el primer capítulo de este texto se menciona la naturaleza simbolista 
y espiritual que hereda el Caribe de la emisión cultural africana. El Dr. 
Dufrasne González expuso como ponente una reflexión inédita sobre poesía y 
simbolismo en la bomba (en Duprey, op. cit.). Para ello emplaza la simbiosis 
entre poesía, música y simbolismo en África de textos de Euba (1982), 
Chernoff (1979), Nketia (1974) y el escrito de Jahn (1963) que ya se ha 
citado en este texto para teorizar sobre los significados poéticos de ciertos 
textos tradicionales de bomba. En su ponencia en el simposio Bomba que 
Rumba analiza un canto recogido por Mason y transmitido por el bombero 
Julio Cepeda González al etnomusicólogo boricua con un planteamiento 
enigmático en un verso y un estribillo que se abre a múltiples 
interpretaciones. 
(Verso) 
No sé si será de piedra 
o si será de madera, 
pero voy a comprar un piano 
para bailar en la acera. 
(Estribillo) 
Mi querida es, 
mi querida es, 
En el cuartel de Buenavista 
Sánchez, yo la saludé. (Seis corrido tradicional de Loíza) 
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La razonada exploración de Dufrasne González interpreta una burla hacia las 
danzas de sociedad que precisan enormes instrumentos —como un piano o 
una orquesta— para ejecutar un baile, mientras que con dos tambores e 
instrumentos menores se realizan toques de bomba en cualquier lugar (en 
Duprey, op. cit., 84-85). Pero los medios textuales resultan en imágenes casi 
aleatorias o surrealistas en el uso de sugestiones de relación inverosímil como 
que un objeto pueda ser de piedra o de madera, bailar en la acera ante un 
piano y el relato contado a un tal Sánchez sobre un saludo a una amada 
anónima en un cuartel desconocido. Según Jahn, el surrealismo y las culturas 
africana y neoafricana resultan incompatibles por la preocupación 
aisladamente artística del movimiento euro-occidental mientras que los 
estándares panafricanos precisan de la simbología, la espiritualidad y algún 
grado utilidad social. 
Surrealism […] is by definition ‘l’art pour l’art’, and if one tries to assign it a function, one is 
bound to fail […]. But neo-African poetry is Nommo, that is, it is function above all else, and 
thus the very opposite of surrealism. (Jahn, op. cit., 143)  
El surrealismo […] supone por definición ‘el arte por el arte’, e intentar acreditarle una 
función [social] es destinarse al fracaso […]. Pero la poesía neoafricana es Nommo, es decir, 
es sobretodo función, y por ende lo opuesto al surrealismo. (Traducción propia) 
Así, podemos concluir que el texto de la bomba tradicional es uno que se 
dirige a su entorno inmediato en forma de relatos y reflexiones sobre el arte 
bombero per se y la cotidianidad presenciada. Éste no rehuye del simbolismo 
abstracto de su realidad o mensajes enigmáticos para sus expresiones, pero 
rara vez se embarca en divagación poética sin un reflejo vital. 
 Con la práctica profesional del género llega la composición artística y 
ésta está dominada es sus principios por Rafael Cepeda Atiles. Don Rafael 
crea sus textos sin contradecir la tradición en la que se cría y que acabamos 
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de estudiar. Una de sus composiciones más populares se mantiene en el 
ámbito de costumbres musicales afroamericanas en el reflejo de la dureza de 
la cotidianidad de la labor, la temperatura o el cansancio. 
(Estribillo) 
Estoy buscando un árbol que me dé sombra 
(Verso) 
Porque el que tengo calor a mí me da. (Estoy buscando un árbol, Yubá por Rafael Cepeda 
Atiles ) 88
Las composiciones de Don Rafael reproducen generalmente en sus textos los 
temas tratados en la tradición: personajes anecdóticos, eventos cotidianos y 
la celebración del género y de sus protagonistas.  
 Durante décadas no hubo otro compositor profesional de relevancia en 
la bomba de formato tradicional. Los nuevos grupos desde finales de los 
setenta, tanto en la isla como en la diáspora, no destacaron por 
composiciones sino por maneras distintas de exponer cantos existentes. No 
es hasta los noventa que Paracumbé publica Cico Mangual (Paracumbé, 1997, 
pista 1), leró compuesto por Dufrasne González, la cual se mantiene en la 
tradición en el homenaje a un bombero ilustre del sur y celebrando el género 
en sí. Es con la generación del bombazo que comienza la atrevida ola de 
nuevas composiciones que desembocó en una actual saludable proliferación 
de nuevos cantos en los que además se deshacen de los límites temarios que 
la bomba solía respetar. Al desenvolverse en un ámbito urbano 
contemporáneo y de alojar auténticas preocupaciones artísticas de corte más 
occidental, se han dado el permiso de experimentar con textos alejados de 
temas típicos de la tradición bombera pero con un esfuerzo cuidadoso que 
pretende no vulnerar la identidad del género.  
 Modesto Cepeda y los Patriarcas de la Bomba, 2005, pista 1 (véase Anexo VI, 6)88
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 En las conversaciones con él, Ricardo López Serrano lamentaba la falta 
de textos involucrados en las preocupaciones sociales y políticas del país, 
razón principal por la que niega la existencia de una bomba contemporánea 
(c.p., 2014). Esta preocupación es en parte compartida por Marién Torres 
López, quien lamenta la falta de textos que reflejan la realidad actual (c.p., 
2013). Esto puede deberse a muchos textos que siguen añorando la bomba 
ancestral o que recurren a temas banales en su interés por la atención de la 
juventud. Un claro ejemplo de lo segundo es esta popular canción de Son del 
Batey. 
(Estribillo) 
Ahí, ahí, dale golpe, 
Dale golpe, dale golpe. (Dale golpe, Sicá por Son del Batey, 2008, pista 1 (véase Anexo VI, 
25) 
Los versos del número se inundan de dobles y triples sentidos –conveniente 
del sentido del humor micromachista iberoamericano– sobre bailar bomba, 
tocar los tambores y el acto sexual. Como ésta existen infinidad de canciones 
de reciente creación que siguen este estilo. Grupos tan jóvenes como 
Tambuyé —uno de los pocos grupos especializados en música propia— 
también se refieren a esa bomba anacrónica y autoreflexiva de la que 
también reniega López Serrano. Los versos que alternan con el siguiente 
estribillo del aire sufridamente nostálgico de su texto. 
(Estribillo) 
Llévame a la bomba, 
Que me estoy muriendo, 
Llévame a la bomba, ay Dios, 
Que me vo’a morir. (Llévame a la bomba, Hoyomula por Tambuyé, 2013, pista 8, véase 
Anexo VI, 41) 
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No sólo existen estos números en los que se pueden apreciar estas 
añoranzas hacia una bomba perdida. Entre las exitosas composiciones 
recientes se logra hallar nostalgias y recuerdos casi anecdóticos análogos a 
las experiencias de esos negros que sufrieron bajo el yugo de la 
discriminación y el aislamiento tanto en la esclavitud y el temprano 
postabolicionismo. 
(Estribillo) 
En Coloso, 
Yo dejé mis buenos años 
(Verso) 
Yo dejé mi juventud, 
Y la dejé trabajando (La Central Coloso, Gracimá-Güembé de Álex LaSalle, Alma Moyo, 
2010, pista 13, véase Anexo VI, 35) 
Kily Vializ (c.p., 2014) defiende la introspección como propiedad inamovible 
del género. Aboga por nuevos textos que se mantengan dentro de esa 
tradición que siempre evoluciona a su ritmo, casi ajena al desarrollo del 
mundo contemporáneo. Los versos de la siguiente canción de su creación 
aluden a los habituales piques entre bailadores de bomba y reflejan su 
intención de exponer una bomba abstraída de las realidades tangibles de la 
sociedad que le rodea. 
(Estribillo) 
Contrario tire usted, (3) 
Que yo tiro un holandé. (Contrario, Holandé por Kily Vializ, Legado, c.p., 2014) 
Pero que el texto no supere esta contemplación de la propia especie folklórica 
no excluye a los intentos de formulaciones que exigen algo más de 
conocimiento sobre el género y que se desenvuelven más cerca de una 
abstracción poética dentro de parámetros expresivos coloquiales. Uno de los 
bellos estribillos en este estilo reflexiona, sin rimas clichés, sobre golpes en el 
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primo, responder un piquete y se da el lujo de incluir una frase en créole 
corrupto: “esa es mi vida”. 
(Estribillo) 
Hondo de caja, seco pendiente, 
Subidor marca figura, se sa viva mue. (Subidor, Yubá por Rafael Maya, Desde Cero, 2012, 
pista 14, véase Anexo VI, 30) 
Se pueden escuchar este tipo textos que reflexionan en la bomba en 
composiciones originales de varios grupos contemporáneos como Hijos de 
Agüeybaná (2012, pistas 8 y 9) y Bomba Urbana (A los negros palo, c.p., 
2014) pero el ejercicio más elaborado y amplio de esa introspección lo lleva a 
cabo Jerry Ferrao en su publicación Tiempo al tiempo (2013); un monumento 
a la bomba, su historia y sus protagonistas. No es que todas sus 35 
canciones originales —de 36 pistas— eviten banalidades sobre triángulos 
amorosos, piques a conocidos del género y altanerías varias, pero destaca el 
gran esfuerzo empleado al homenaje a personajes históricos como Eustacio 
Flores, Pablo Lind, La Ponchinela y el propio Rafael Cepeda, a personajes de 
historia más reciente como Tata Cepeda y Marie Ramos Rosado, a la bomba 
de Mayagüez y a la misma raza negra, entre otros. Ese viaje hacia el pasado 
de la bomba incluye un texto en el habla textual de los negros hasta años 
recientes que ha sido protagonista de varios movimientos teatrales, poéticos 
y literarios de Puerto Rico, como se puede leer en la cita de La llamarada en 
el capítulo sobre la documentación de la bomba en la historia. 
(Estribillo) 
Ahora sí, trabajano’ 
A fuelza yo no trabaja 
Yo me va de cimarrón 
(Verso) 
Yo está cansa’o 
De tanto sufrí’ 
Si yo no me va ahora 
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Yo me va morí’ aquí (Cimarrón, Cuembé por Gerardo Ferrao Rivera, Los Rebuleadores de 
San Juan, 2013, pista 14, véase Anexo VI, 46) 
El texto de una de sus canciones está compuesta únicamente en créole, cuya 
presencia es relativamente habitual desde la generación del bombazo como 
vimos antes en el canto de Maya Álvarez. 
(Estribillo) 
Se la vi, mesie, lage mwen 
Se la vi, ou paka vim pou, lage mwen (Se lavi, Calindá por Jerry Ferrao, Los Rebuleadores de 
San Juan, 2012, pista 16, véase Anexo VI, 47) 
(Traducción) 
Así es la vida, señor, apártate de mí 
Así es la vida, no es tuya mi vida, apártate de mí 
(Pronunciación) 
Se la vi, mesié, lague mué 
Se la vi, u paka vim pu lague mué 
El uso actual de la francofonía corrupta se inspira en la misma propiedad que 
vimos en los cantos tradicionales. Una de las primeras canciones con voces 
francoantillanas data de los inicios de Son del Batey. Huoy fue compuesta por 
el entonces integrante del grupo Yvan François Llenza, haitiano-
puertorriqueño, y fue en un período el número más aclamado del grupo. El 
cantante principal del grupo en la actualidad, George Rosario Demers 
(Mayagüez, 1975), también compuso un número en francés. Éste trata sobre 
su experiencia personal en la que estuvo cerca de ahogarse en el mar, que 
aunque no se dirige a reivindicaciones sociopolíticas como reclaman algunos, 
sí abandona banalidades en favor de un desahogo en torno a un momento 
importante de su vida. 
(Estribillo) 
Moi j'ai pas de pieds (6)  
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(Verso) 
La mer elle est haut 
La courant elle est forte 
Ecoutez bon Dieu  
Moi j'ai pas de pieds (Yubá por George Rosario Demers, Son del Batey, c.p., 2012) 
No toco fondo (6) 
El mar está turbulento 
La corriente es fuerte 
Escucha Dios mío 
No toco fondo (Traducción por George Rosario Demers, c.p., 2012) 
La intención es que el francés esté pronunciado con un acento local explícito 
para que sufra una transformación fonética. Una transformación similar a la 
que dio pie a palabras como aquellas casi irreconocibles en los estribillos de 
ciertos cantos tradicionales como sondá, landié, marilé o elemué. 
Mua ye pa pié (6) 
La mer el e-tó 
La curan el e for 
Ecuté bon-dié 
Mua ye pa pié 
 López Serrano es explícito en sus letras al afrontar preocupaciones 
sociales y políticas. En sus canciones —de creación propia o arreglos de 
compositores de otros géneros— para sus grupos Palenke y Bomba con 
Trovadores expresa sus posiciones en favor de cuestiones como la 
independencia de Puerto Rico, los derechos de los trabajadores y el culto 
cristiano. El nacionalismo está también presente en arreglos y canciones 
originales de las generaciones más jóvenes. Tambuyé realizó un arreglo que 
figura en su producción discográfica (2013) para la canción dedicada a 
Filiberto Ojeda Ríos El jardinero (véase Anexo VI, 42), del joven cantautor 
nacionalista Aurelio “Yeyo” Lima. La composición de Jerry Ferrao La verdura, 
pista de Tiempo al tiempo (Rebuleadores de San Juan, 2012, véase Anexo VI, 
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49), añora poéticamente las señas contemporáneas de la identidad 
puertorriqueña. Éstos también protagonizan valientemente la reivindicación 
de los derechos de las mujeres y los homosexuales respectivamente 
canciones como Juanita (Tambuyé, 2013, pista 5, véase Anexo VI, 39) y El 
gay (Los Rebuleadores de San Juan, 2012, pista 21, véase Anexo VI, 50). 
Sonido de bomba
 Las propiedades morfológicas y estilísticas en los que se maneja la 
bomba puertorriqueña se desglosan en el sistema tonal-modal y funciones 
armónicas, y ritmo –tanto en el canto como en la percusión. Las escalas 
sobre las que componen las melodías del canto se tienden a limitar en los 
dos modos de la tonalidad bimodal y el modo menor natural, o modo Eolio. 
La dirección de los períodos armónicos tienden a ser bastante claros. Las 
alternancias cortas tienden a alternar cada entrada entre suspensivo y 
conclusivo. Las alternancias medias tienden a repetir la misma tendencia, sea 
esta conclusiva o suspensiva. Los períodos más largos son ya de estructuras 
armónicas más elaboradas. Las prácticas en los ámbitos tonales y modales, y 
la elaboración armónica y estructural ha evolucionado a un alto ritmo en las 
últimas dos décadas.  
 Las habituales propiedades rítmicas se reconocen por el natural 
intercambio entre acentuaciones del tiempo y sus divisiones sencillas y 
síncopas que evaden tanto inicios de compás como subdivisiones sencillas. 
Los elementos rítmicos presentes tanto en canto, patrones fijos percutidos y 
en improvisaciones del tambor solista están sujetos a la utilización idiomática 
de las claves afroantillanas. Éstas sirven de referencias en tiempo para ser 
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articuladas o evitadas proporcionalmente. Luis Manuel Álvarez asevera que la 
cultura musical africana no concibe el ritmo y la organización del pulso como 
el método europeo de compases y acentuaciones, sino por agrupaciones de 
subdivisiones que se manifiestan, por ejemplo, en las claves.  En la bomba 89
se utilizan dos claves básicas afroantillanas y sus varias derivaciones. Para el 
compás binario, la clave más básica es la limitada al compás con tres 
articulaciones. 
 
Ejemplo músico-gráfico A1: Clave afroantillana de tres articulaciones, compás binario
Según el argumento de Álvarez, en contra de la mentalidad eurooccidental 
que tendería a la acentuación de estas articulaciones, la manera panafricana 
de entender esta clave sería la de agrupar las subdivisiones, casi como si 
organizáramos en occidente dos compases simultáneos: el binario en el 
ejemplo y otro de agrupación irregular de las subdivisiones. 
 
Ejemplo músico-gráfico A2: Clave afroantillana de tres articulaciones, compás irregular
Las otras dos claves de compás binario abarcan dos compases. Se les 
conocen popularmente coma las claves del género cubano del son montuno, 
ya que se ejecuta literalmente en la base rítmica en el instrumento de las 
claves. Sin embargo, se pueden notar estas claves –la una la inversión 
 Álvarez, “La presencia negra en la música puertorriqueña”, URL: http://www.herencialatina.com/89
Presencia_Negra/La_presencia_negra_en_la_musica.htm, 17-07-2015
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cronológica en los compases de la otra– en todo tipo de música 
afroamericana desde la calenda uruguaya al ragtime norteamericano. 
 
Ejemplo músico-gráfico A3: Clave afroantillana de cinco articulaciones o clave afrocubana de son. 
3+2 y 2+3, compás binario
Estas claves se pueden adaptar a los compases compuestos. Se puede 
comprender que la clave de tres articulaciones superpone un compás ternario 
al compuesto 
 
Ejemplo músico-gráfico A4: Clave afroantillana de tres articulaciones, compás compuesto
La clave de cinco articulaciones, que puede funcionar tanto en dos compases 
de dos tiempos mayores como en uno de cuatro, reta más profundamente la 
sensación del compás en ambas versiones. 
 
Ejemplo músico-gráfico A5: Clave afroantillana de cinco articulaciones. 3+2 y 2+3, compás 
compuesto
Aunque por lo general se defiende el uso variado de claves como idioma 
rítmico, existe un interesante debate continuo sobre las claves correctas de 
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acuerdo a elementos fijos como los patrones percutidos en el buleador y los 
cuá, y los estribillos de los cantos. Esta discusión se agudiza a la hora de 
dictar lo propio para la improvisación en el tambor primo y en los versos 
cantados. Héctor Calderón Torres (c.p., 2013) defiende la variedad de claves 
a criterio del especialista basándose en la duración de los elementos fijos. 
Mientras la mayorías de los seises de bomba consisten en un patrón de un 
compás –adecuado para la clave de tres articulaciones– una gran cantidad de 
cantos contienen estribillos o combinación de estribillo y verso en los que 
cabe como referencia una de las claves de cinco articulaciones. Dufrasne 
González ha abogado y practicado en favor de la clave de tres articulaciones 
como mejor referencia idiomática de la bomba como contrapartida al exceso 
uso de la del son montuno (Ríos González, c.p., 2013). Ricardo Pons de Jesús 
(c.p., 2014) entiende que la clave de tres articulaciones ya es parte de la más 
larga de cinco y que en lo que se puede considerar propicio para la referencia 
de tres puntos es en realidad igual de ideal para la de cinco. 
 En el ejemplo a continuación, apreciamos un canto ya mencionado en 
modo mayor, muy habitual en los cantos dada la influencia europea en el 
caribe. La alternancia corta reparte las líneas, de manera continua, en dos 
funciones armónicas: Tónica (I), durante tres compases, Dominante (V) 
durante cuatro, y vuelta a Tónica en el último compás. La continua repetición 
creará un ritmo armónico regular de cuatro compases de Tónica y cuatro de 
Dominante. Esta estructura que divide el estribillo en dos partes cortas con 
versos intercalados para crear un ritmo armónico regular resulta bastante 
habitual en los cantos tradicionales. También se puede observar como se 
establecen divisiones sencillas de los tiempos en las negras iniciales, antes las 
síncopas posteriores, acentuadas por el simple hecho de seguir el ritmo 
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cuadrado que les precede. El ritmo en su conjunto sugiere la referencia de la 
clave de 2+3 (ejemplo A6). 
 
Ejemplo músico-gráfico A6: Cunyá elemué (Cunyá, Cataño)90
Ejemplos como éste entre los cantos ya mencionados están la mayagüezana 
Liberté y una versión diferente de la mencionada tradicional loiceña Melitón 
tombé, popularizada por los Hermanos Ayala. Se puede notar la anacrusa de 
negras seguida de síncopas en el estribillo y la inversión de estas propiedades 
rítmicas en el primer verso. 
Ejemplo músico-gráfico A7: Melitón tombé (Seis corrido, Loíza)91
 Gómez; Emmanuelli Náter; Silva, 2001 (véase Anexo VI, 89), transcripción propia90
 Hermanos Ayala, 2002, 16 (véase Anexo VI, 22), transcripción propia91
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En este estilo de estructuras cortas, Mason también recopiló en sus 
grabaciones Isidora y Andarín. En este último, las líneas melódicas viajan en 
un ámbito menor armónico y destaca la sincopa que cruza el compás como 
inicio del estribillo y una referencia más regular a la clave de tres 
articulaciones. En este último, las líneas melódicas viajan en un ámbito 
menor armónico y destaca la sincopa que cruza el compás como inicio del 
estribillo y una referencia más regular a la clave de tres articulaciones. 
 
 Ejemplo músico-gráfico A8: Isidora (Seis corrido, Loíza)92
 
Ejemplo músico-gráfico A9: Catalina, tú no me quieres (Seis corrido, Loíza)93
 Mason, It. 4, Cil. 4207, Cin. B, transcripción propia92
 Mason, It. 4, Cil. 4207, Cin. A, transcripción propia93
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La alternancia entre estribillos y versos de media duración pueden repetir un 
período armónico único con tendencia conclusiva o suspensiva, o alternar 
entre los mismos. 
En el anterior ejemplo, se pueden apreciar versos suspensivos respondidos 
con estribillos conclusivos y la casi total evasión de la articulación del primer 
tiempo del compás. Las introducciones del cantante solista en ocasiones 
anticipan el período de la alternancia entre coro y verso. Éstos pueden 
resultar en variedades de terminaciones. En Petra úquili se divide el período 
entre el suspensivo estribillo y el verso conclusivo. El cantante solista 
presenta una frase musical compuesta de estribillo y verso, mientras el coro 
responde con el inciso inicial como estribillo de terminación suspensiva. 
 
Ejemplo músico-gráfico A10: Petra úquili (Cuembé, Cangrejos)94
El solista responde con el fragmento conclusivo de la introducción. Cabe 
destacar la calidad modal menor de la escala usada en detrimento de la 
tonalidad menor armónica (véase ejemplo A10). La introducción del solista 
también puede presentar el estribillo que establece el período armónico único 
sobre el que se expresarán estribillo y verso. En Dale Gerónima se puede 
observar el mismo proceso armónico para verso y estribillo, establecido por la 
 Gómez, [et. al.], op. cit.(véase Anexo VI, 90), transcripción propia94
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introducción, junto al establecimiento del pulso con valores que cuadran en el 
compás seguidos de tramos de síncopas constantes. Cabe destacar tanto el 
carácter conclusivo de la frase única, como la calidad plagal de la terminación 
de dicha frase. 
 
Ejemplo músico-gráfico A11: Dale Gerónima (Cuembé, Mayagüez)95
También existen las dobles terminaciones suspensivas. En el yubá Petronila 
Guilbe las continuas semicadencias pueden terminar evocando una calidad 
modal doria. El ritmo tiende a figuras sencillas dentro del compás alternadas 
con valores largos que en su combinación rodean la clave de tres mas dos. 
 
Ejemplo músico-gráfico A12: Petronila Guilbe (Yubá, Cangrejos)96
 Los estribillos pueden ser de una gran variedad de duración y 
estructuras armónico-musicales. El siguiente ejemplo consiste en un estribillo 
 Gómez, [et. al.], op. cit. (véase Anexo VI, 87), transcripción propia95
 Goméz, [et. al.], op. cit. (véase Anexo VI, 96), transcripción propia96
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que contiene una amplia estructura proporcionada y variada en sus reposos 
al estilo europeo. Se trata de un período de cuatro frases que reposan en 
cadencias claras cada una de respuestas afirmativas. 
 
Ejemplo músico-gráfico A13: Compadre Remigio (Corvé, Loíza), estribillo97
La música de este estribillo, variada en cierta manera, aparece en varias 
recopilaciones de cantos tradicionales. Uno de estos fue dado a conocer por 
Cortijo y su Combo y acreditado a la madre de Ismael Rivera. En la versión 
comercial, la música está arreglada en compás binario para ejecutarlo en el 
estilo de bomba orquestada de Cortijo, pero Gómez, Emmanuelli Náter y Silva 
(2001) lo recopilan en una guía para el especial Raíces (2001), en la versión 
original.  
 
Ejemplo músico-gráfico A14: Las ingratitudes (Yubá, Cangrejos), estribillo98
 Paracumbé, 1987, pista 13 (véase Anexo VI, 14), transcripción propia97
 Gómez [et. al.], op. cit. (véase Anexo VI, 91), transcripción propia98
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Estas largas estructuras también son introducidas como período divisible en 
estribillo y verso. El siguiente ejemplo tomado de las grabaciones de Mason, 
es partido en estribillo y verso en la primera publicación de Paracumbé. 
Nótese la tonalidad menor armónica y las pocas excepciones de articulación 
del inicio del compás. 
 
Ejemplo músico-gráfico A15: Mi querida (Seis corrido, Loíza)99
En los cantos de compás compuesto las síncopas no se limitan a las figuras 
parecidas a las claves. En los cantos tradicionales hay agrupaciones 
irregulares de dos y cuatro dentro de tres. El siguiente leró fue recopilado por 
Dufrasne y expone ritmos parecidos a los ya vistos en compás compuestos en 
adición a los grupetti. 
 
 Paracumbé, 1987, pista 7 (véase Anexo VI, 12), transcripción propia99
 195
Ejemplo músico-gráfico A16: Cuando Diego bailó (Leró, Ponce), estribillo100
Don Rafael Cepeda compuso uno de sus legendarios cantos en compás 
compuesto, un yubá, también con agrupaciones irregulares (ejemplo A17). 
Éstas se reservan para el estribillo, mientras la ausencia de las mismas en los 
versos reflejan un eficiente contraste. 
 
Ejemplo músico-gráfico A17: Estoy buscando un árbol (Yubá por Rafael Cepeda Atiles)101
 Paracumbé, 1987, pista 9 (véase Anexo VI, 10), transcripción propia. En Gómez [et. al], op. cit., 100
una variedad de este canto, se cataloga como yubá de Cataño.
 Modesto Cepeda y Los Patriarcas de la Bomba, pista 8 (véase Anexo VI, 9), transcripción propia101
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 Una vez comenzada la composición artística los componentes 
morfológicos no han sufrido una evolución de gran notoriedad. Esto se debe 
a la gran preocupación por la fidelidad estilística. Las innovaciones se 
experimentan con mucho respeto y escepticismo. Mientras se han ido 
incorporando artistas educados en otras disciplinas, éstos han tenido efecto 
en ciertos elementos armónico-instrumentales.  
 El primer cambio de influencia fue la labor de Paracumbé en los 
arreglos corales. Cabe señalar que tanto la cantante Lebrón Robles como 
Dufrasne González son músicos de formación clásica. Nellie Lebrón, principal 
responsable de esta tarea en el grupo, asegura que el modo de armonizar los 
coros viene de la influencia de la bomba que conocía de niña en Guayama. 
Estudiando los arreglos de Paracumbé, aplicando una analogía con los 
ejemplos más antiguos de ejecución vocal del genero y poseyendo un 
conocimiento profundo de la armonización clásica, cabe preguntarse si la 
bomba presenciada por la cantante guayamera pudo tener algo de influencia 
de formación clásica. Si tomamos el ejemplo del arreglo del tradicional Si te 
preguntaran en el siguiente gráfico –canto cuya ejecución en la 
videograbación del Instituto de Cultura Puertorriqueña, en la que salen 
Archevald y Roque, se oyen coros a unísono en lo poco que se puede 
escuchar– la utilización de notas en común entre acordes y la séptima de 
dominante, y adición de una voz inferior y otra superior en relación a la 
melodía, pueden recordar a enlaces de clase académica de armonía. No se 
puede negar la práctica en la bomba de adición intuitiva de segundas voces, 
usando referencias de intervalos de terceras ascendentes o descendentes 
desde la melodía. Esto es común tanto en la música africana como en el 
folklore musical panamericano, pero este cuidado en el relleno de acordes de 
función primaria evadiendo movimientos paralelos que seguramente crearían 
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otros acordes que incluso podrían derivar en la modalidad se antoja 
complicado en una música amateur sin instrumentos afinados. 
 
Ejemplo músico-gráfico A18:  Si te preguntaran (Güembé, Ponce), estribillo102
Pero sin importar la razón o la procedencia de este tipo de arreglo en el 
trabajo de Paracumbé, el impacto de sus arreglos corales y la alta calidad 
interpretativa de los mismos fue definitivo en sus contemporáneos y los 
grupos de bomba posteriores. Mucho se discutió sobre la descuidada calidad 
en el canto y la poca elaboración armónica en la bomba expuesta 
profesionalmente hasta la época. Desde la década de los noventa a la 
actualidad, aunque se evita el estilo de voces blancas con sonido cristalino de 
Tambó, la generalidad de agrupaciones aspira, al menos, a la afinación y la 
coherencia armónico-tonal desarrollados en el trabajo de las voces del grupo 
de Dufrasne González. 
 La influencia del blues y el jazz se ha notado en los aspectos armónico-
tonales de arreglos y composiciones. Esto se puede deber al interés en el 
género por parte de artistas del mundo de la salsa, el jazz, el pop y la plena. 
En los arreglos de los ejemplos que discutiremos de Tambuyé y Ausuba, 
pudieron tener influencia la labor de Ricardo Pons y Víctor Vélez. Como 
ejemplo de la intervención de acordes jazzísticos, se puede observar la 
 Paracumbé, 1996, 6 (véase Anexo VI, 17), transcripción propia102
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disonante estructura armónica en el estribillo de la composición original 
Ausuba del grupo del mismo nombre. En el ensayo presenciado, el trabajo 
para la correcta ejecución del estribillo precisó profundidad y paciencia. 
 
Ejemplo músico-gráfico A19:  Ausuba (Canto por Ausuba), estribillo y verso103
En la canción, también original, La curita de Tambuyé, la influencia de estilos 
comerciales modernos también se refleja de modo sintáctico. 
 
Ejemplo músico-gráfico A20: La curita (Canción por Tambuyé), introducción e inicio de verso104
El ámbito modal de la introducción –voces imitando una sección de viento-
metal– aparenta un Mi bemol Mixolidio, y el inicio de los versos y estribillo 
cambia a La mayor. 
 c.p., 2013, transcripción propia103
 Tambuyé, 2013, pista 6 (véase Anexo VI, 38), transcripción propia104
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 Aunque el sonido estilístico del coro de Paracumbé no se tenga como 
referencia ideal, la labor como cantante solista de Lebrón Robles –en cuanto 
a la combinación de timbre, calidad interpretativa y estilo– se marca como 
histórico en la bomba. Hasta la irrupción de la joven voz guayamera en los 
inicios del grupo, las referencias del canto en la bomba sobresalían 
estableciendo estilo y consiguiendo el timbre óptimo para constatar la 
negritud del género, como podían ser el mismo Don Rafael Cepeda y su hijo 
Roberto Cepeda Brenes. Éste último posee un inconfundible sello individual 
reconocible en todas sus colaboraciones. También cabe destacar a Cristy 
Alfonso, voz directa del pasado bombero de Mayagüez con su tarde y 
encomiable participación profesional con Yagüembé y La Raíz. Pero es Nellie 
Lebrón quien inflige alta calidad musical para crear un modelo al que aspiran 
las generaciones posteriores de cantantes. Desde entonces entre los 
especialistas, mujeres y hombres, han proliferado voces con todo el interés 
en asentar un estilo propio para el género, desde Antonio Martínez 
“Matinson” (Loíza, 1965–2001) con los Hermanos Ayala, y José Emmanuelli 
Náter con sus hermanos, pasando por George Rosario y Sara Cristina Cruz 
Cepeda de la generación del bombazo, y finalizando con los cantantes más 
jóvenes de la actualidad como la entrañable voz de Leró Martínez Roldán 
(San Juan, 1986). Entre el amplio espectro de cantantes –superando el recelo 
de los bomberos de la invasión estilística de otros géneros– destacan 
cantantes de gran versatilidad en varios géneros afroantillanos como la plena, 
la salsa, la rumba y el hip-hop como Víctor Vélez (Plena Libre, Yuba Iré, 
Tambores Calientes, etc.), Emanuel Santana (Plena Libre, Bataklán, 
Rebuleadores de San Juan, etc.), Caymmi Rodríguez (Atabal y Tambuyé), 
Hiram Abrante (Abrante y la Tribu), Guillo Cruz (Bomba Urbana) y Jerry 
Ferrao (Rebuleadores de San Juan, colaborador de varios grupos de plena y 
salsa). 
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 La improvisación en el tambor se desenvuelve en el estadio libre y en el 
piquete. En este componente músico-danzante del género –el más 
memorable del espectáculo bombero– el percusionista debe reaccionar a los 
pases de baile y movimientos del bailador. En el estado de la música fuera del 
piquete, el contenido musical resultante en el primo –tanto en el 
acompañamiento al canto como protagonizando partes instrumentales– es 
responsabilidad del tocador. La comunidad bombera especialista, en son de la 
divulgación del género, anima al aprendizaje empírico del baile, del canto e 
incluso de la participación amateur en el buleador y los cuá. Por lo contrario, 
aplica una suma exigencia para cumplir esta labor. Éste o ésta debe ejecutar 
con todo el respeto el piquete tanto con bailadores aprendices como con los 
expertos, y disponer de la pericia necesaria para liderar el elemento más 
dinámico del contenido musical. Es probablemente la característica de la 
bomba defendida con más celo ante la incursión estilística de otrás músicas, 
especialmente la rumba cubana.  
 Es muy complicado precisar las directrices generales que se siguen para 
la opción de figuras rítmicas. Hay debate abierto sobre la clave que debe 
servir de referencia, la variedad tímbrica, la legitimidad del uso de valores 
irregulares y las terminaciones de frases. No sólo en conversaciones 
particulares sino que forma parte de los conversatorios y los seminarios 
organizados por varias entidades. Aunque se podría decir que la clave por la 
que más se opta es la de tres articulaciones, no son raras las audiciones y las 
defensas del uso de ambas versiones de la de cinco. Tampoco se debe olvidar 
que la figuración rítmica en la improvisación puede estar más claramente 
ornamentada por su relación al seis de bomba. Aunque se pueden ver 
excepciones, los golpes que dominan en desarrollo intuitivo y en la reacción a 
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los pasos de bailadoras y bailadores, son el abierto y el seco. Se pueden 
escuchar ocasionales golpes de caja –especialmente en la técnica defendida 
por Dufrasne González– pero el resto de golpes son ya más extraños de 
escuchar. Esto es, entre otras razones, que la sutileza de los golpes se 
pueden perder en la textura sonora, pero existen argumentos y prácticas a 
favor de la variedad colorística de golpes por parte de personajes destacados 
como Jorge Emmanuelli Náter, Rafael Maya y Obanilú Iré Allende. En cuanto 
a los valores rítmicos, la relación de estos al compás y la terminación de 
fragmentos estructurados, hay un cierto consenso entre las generaciones 
más jóvenes. Tanto en las conversaciones con éstos como observándolos 
interpretar, se puede concluir que por lo general evitan, que no descartan, las 
agrupaciones irregulares (i.e., tresillos, quintillos), con la excepción de 
tresillos de negras en el seis corrido. Pueden ocurrir manipulaciones 
temporales parecidos al rubato clásico, pero sujetas a las divisiones simples 
del pulso, por mucha síncopa que se pueda añadir. También se tiende a 
terminar las frases improvisadas hacia el primer tiempo del compás. Pueden 
haber ocasionales evasiones de articular la caída del compás mediante 
síncopas, pero la terminación temporal del gesto tiende a estar antes del 
segundo tiempo mayor. La duración de las frases creadas ocurren en su 
aplastante mayoría un número par de compases. 
 El estudio más extenso sobre este tema fue realizado por Salvador 
Ferreras (2005). En su estudio, analizó en cinco grabaciones comerciales y 
una improvisación espontánea los contenidos rítmicos, las duraciones 
temporales y las sintaxis de texturas y figuraciones, de solos improvisados. 
Los ejecutores analizados fueron Carlos Cepeda Brenes, Raúl Ayala, Jesús 
Cepeda Brenes, Emanuel Dufrasne González, Rafael Cortijo y Noel Rosada 
(colaborador musical de los hermanos Roberto, Chichito y Jesús Cepeda 
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Brenes). Ferreras llega a las siguientes conclusiones sobre la ejecución en el 
primo. 
As the soloist enters the improvisation scenario he/she brings forth a personal repertoire of 
pattern combinations that are directly related to the styles and sub-styles in which they are 
about to be cast. Some styles and sub-styles allow the use of patterns from similar or related 
groups, others present more challenges. The soloist must bring to the scene a mental and 
physical conditioning capable of sustaining continuous variation and maintaining energy 
over long stretches of time. The devices outlined above enable the soloist to prepare, 
strategize, improvise (usually within accepted patterns of performance practice) and arrive at 
successful resolutions to immediate rhythmic challenges. (Ferreras, op. cit., 222) 
Al afrontar el solista el ritual de la improvisación él o ella desvela un repertorio personal de 
combinaciones de patrones que están directamente relacionados con los estilos y sub-estilos  105
sobre los que se van a emitir. Algunos estilos y sub-estilos permiten el uso de patrones 
procedentes de grupos similares o relacionados, mientras otros presentan mayores retos. El 
solista debe acreditar en escena las condiciones físicas y mentales capaces de sostener la 
variación continua y de mantener la energía durante largos tramos de tiempo. Los dispositivos 
antes enunciados capacitan al solista para la preparación, la estrategia, la improvisación 
(normalmente dentro de unos parámetros aceptados para la ejecución) y la conclusión de 
soluciones exitosas ante desafíos rítmicos inmediatos. (Traducción propia) 
Desde luego el musicólogo apunta a tocadores de suma influencia. Los 
hermanos Cepeda Brenes –junto con Noel Rosada– son un ejemplo de la 
tradición cangrejera y familiar que permanece como una de las mayores 
influencias en las generaciones más jóvenes. En especial, hablamos de Jesús, 
quién asentó una importante referencia para los percusionistas del género 
con la grabación de la Familia Cepeda. Raúl Ayala, que junto con compañeros 
como Elías Díaz y Carlos Fuentes Ayala, es referencia del estilo de subidor de 
Loíza y de la tradición familiar que se ha cultivado. El análisis de Cortijo 
también alumbra su labor como pionero de la bomba orquestada, y el de 
Dufrasne aclara el estilo que ha querido desarrollar basado en la mayor 
libertad y la variedad tímbrica con las que se encontró en su investigación. La 
 Ferreras (op. cit. 104-105) se refiere a unos seises de bomba como “estilos” generales y a otros 105
seises como “sub-estilos” derivados de los anteriores.
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labor de estos músicos son todas de una importante influencia, admitida o 
no, directa o indirectamente, en todas las generaciones más jóvenes. 
 El estudio de Ferreras se fija en la utilización de figuras rítmicas 
derivadas del seis de bomba. En el Lamento del Dancing the Drum (2001, 
pista 2), con Carlos Cepeda Brenes en el primo, destaca ciertas figuras 
nacidas de incisos y arranques en momentos del compás del holandé que 
tiene el sencillo como base. 
 
Ejemplo músico-gráfico A21: Analogía por Ferreras de transcripción de parte de primo de Lamento 
(Cepeda, 2001, pista 2) y el holandé106
A los fragmentos temporalmente estructurados los cataloga como frases de 
apertura, frases de desarrollo y frases de clausura , y analiza la duración, 107
actividad rítmica y la curva de dicha actividad en todas las frases de las 
 Ferreras, op. cit., 175. Las transcripciones hechas por Ferreras usan el compás de 2 por 4 en 106
lugar de compasillo, utilizando subdivisiones menores que las hechas en este trabajo.
 Opening statements, development statements y closing statements (Ferreras, op. cit., 138-146)107
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selecciones para estudiar. Todos los ejemplos confirman lo antes mencionado 
sobre terminaciones de ideas musicales en el primer tiempo o tiempo mayor 
del compás, y la duraciones de subsecciones organizadas en un número par 
de compases. Sin embargo, no profundiza sobre el uso de las claves.  En 108
tocadores de generaciones más jóvenes, no se notan grandes cambios en los 
parámetros aceptados, aunque se apliquen detalles personales. Ni las 
siguientes transcripciones, ni las mencionadas de Ferreras, hacen justicia a 
las sutilezas tímbricas, dinámicas e interpretativas de los tocadores. Se 
realizan para observar elementos abstractos de los aspectos musicales en la 
improvisación. En los siguientes ejemplos, se puede observar la habitual 
explotación de la síncopa central del sicá como ocurre en los compases tres, 
cinco, siete y nueve del gráfico de Jorge Emmanuelli Náter, y en el segundo y 
el último compás del fragmento de Calderón Torres. 
 
Ejemplo músico-gráfico A22: Solo por Jorge Emmanuelli Náter en Golpe adoración109
 En la única analogía de un fragmento improvisado transcrito con una clave, Ferreras (Ibíd., 185) 108
comete un error transcribiendo la selección de Raúl Ayala a una subdivisión de compás de 2/4 y 
comparando el fragmento con la clave 2 más 3 escrita en una figuración más propia del compasillo, 
resultando en una transcripción de la clave de cuatro compases de duración. 
 Hermanos Emmanuelli Náter, 1996, pista 6 (véase Anexo VI, 23), transcripción propia109
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Ejemplo músico-gráfico A23 Solo por Calderón Torres en María110
En ambas se nota una tendencia a referirse al seis de bomba que a una 
clave. Sin embargo, aunque el sicá por sí sólo se refiere a la clave de tres 
toques, podemos empatar las referencias en general a la clave 2 más 3.  
 
Ejemplo músico-gráfico A24: Improvisación en verso por Sánchez Torres en Plere111
 
Ejemplo músico-gráfico A25: Solo por Víctor Emmanuelli Náter en El eco112
 Sicá de Mayagüez, Yuba Iré, 2011, pista 4 (véase Anexo VI, 55), transcripción propia110
 Yubá por Verónica Valentín, arreglo por Son del Batey, URL: https://youtu.be/FkB4IKosWmY, 111
14-05-2015, transcripción propia
 Yubá por Ferrao Rivera, Rebuleadores de San Juan, 2012, pista 1 (véase Anexo VI, 52), 112
transcripción propia
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 En los ejemplos A24 y A25, podemos observar la tendencia muy clara a 
la clave de tres toques en compás compuesto, a la que en sí se ya refiere el 
seis del yubá. Se puede apreciar que la articulación explícita del segundo 
tiempo mayor es evadida, a favor de la clave. En ambos casos, se desarrollan 
pequeños incisos rítmicos y su relación al compás. En el ejemplo de Pipo 
Sánchez, se presenta el primer motivo, de tres articulaciones en dos 
compases, a partir del compás cinco. Éstos se desarrollan en el compás 
nueve y en el doce. Entre estos también intercala el desarrollo del inciso del 
compás siete en el compás once. La curva de actividad es ascendente –hacia 
el fragmento entre compases siete y once– y descendente. La explotación de 
motivos de Víctor Emmanuelli es más localizada. Por ejemplo, el inciso del 
compás dos llega a su máxima explotación entre los compases 20 y 22. 
Asimismo, el uso de la apoyatura partir del compás ocho, es explotado 
durante cinco compases seguidos más. 
  
Ejemplo músico-gráfico A26: Improvisación en verso por Maya Álvarez en Cuembé Na’ Ma’113
Las técnicas más avanzadas, se presentan en ejecuciones recientes 
manteniendo las “reglas” más genéricas de estilo. En los siguientes ejemplos 
 Cuembé por Rafael Cepeda Atiles, arreglo por Desde Cero, 2012, pista 2 (véase Anexo VI, 28), 113
transcripción propia
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vemos la incursión de subdivisiones menores y efectos tímbricos. Notamos 
que en el ejemplo de Rafael Maya (A26), las semicorcheas se convierten en 
un identidad motívica que termina desarrollando localmente. 
 
Ejemplo músico-gráfico A27: Solo por Ferrao Rivera en Se lavi114
En el solo de Ferrao Rivera arriba, se puede apreciar una variación sobre una 
franja temporal constante con ciertas articulaciones permanentes. 
 
Ejemplo músico-gráfico A28: Solo por Obanilú Iré Allende en Ron de la paloma115
 Calindá por Ferrao Rivera, Rebuleadores de San Juan, 2012, pista 16 (véase Anexo VI, 47), 114
transcripción propia
 Seis corrido de Loíza, Alma Moyo, 2010, pista 3 (véase Anexo VI, 36), transcripción propia115
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El fragmento ejecutado por Obanilú Allende, levemente más orientado hacia 
el pulso y subdivisiones sencillas, aplica la técnica de tambor acostado, en la 
que se presiona el cuero con el talón mientras puede tocar con ambas manos 
antes de pasar a figuras rítmicas más estructuradas. Esta técnica fue ya 
explotada por Dufrasne González en Tambo (1996, pista 7). Los tres ejemplos 
se orientan en algún nivel a la clave de tres toques. 
Base de bomba
“A los negros palo de anchas sus bembas,
Grifo’e la isla bomba cunyá,
A los viejo’e bomba sabe a cadencia,
Un bambulelé, rulé, calindá"
Bomba Urbana  116
 Los ritmos o seises de bomba son los patrones básicos ejecutados en el 
buleador y complementados por los cuá sobre los que se desarrollan el canto, 
la improvisación del primo y la controversia. El papel de las maracas siempre 
es articular la subdivisión mínima (corcheas) del compás. Según éstos se 
elige el paso básico por parte de los bailadores. Organizaremos los ritmos 
comenzando por los más usados: sicá, cuembé, yubá, holandé y seis corrido. 
A partir de estos se ramificará hacia los demás minoritarios, variantes, 
regionales y en desuso. 
 El sicá es con mucha diferencia el ritmo más popular e 
internacionalmente conocido. La palabra puede ser un vocablo de 
procedencia africana corrompido por el créole desembocando en el término 
chica que nombra bailes anotados en las antillas afrofrancesas, Cuba y 
 C.p., 2014, canción por Güillo Cruz116
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Uruguay. Asímismo, sicá es una corrupción de chica. En lenguas bantú como 
el fiot y el u-mbundu, sika o siika significa “ejecutar un instrumento musical” 
o “producir sonidos” (Álvarez Nazario, op. cit., 318). Este seis se 
internacionalizó con el éxito de la agrupación de Rafael Cortijo, Cortijo y su 
Combo, que arregló el patrón para las timbas de su agrupación modelada en 
los conjuntos de moda de música cubana en las décadas de 1940 y 1950. A 
pesar de ser un ritmo básico, popular y alegada raíz de otros patrones en la 
bomba, le rodean muchísimas contradicciones tanto en sus raíces como en su 
ejecución. Según Rafael Cepeda, su procedencia es del área de Ponce y 
Guayama, aunque Emanuel Dufrasne, experto en el área sur, asegura que no 
encontró este patrón en ninguna de sus investigaciones. Dufrasne González 
(c.p., 2013) también encuentra una incompatibilidad idiomática de este seis 
por su falta de articulación explícita del primer tiempo del compás y ha 
llegado a la hipótesis de que su práctica en Santurce puede haber resultado 
de una corrupción de uno de dos ritmos: el seis corrido o el güembé. Aún, 
así, el sicá ha sido asimilado por la generalidad del ambiente de bomba y se 
toca actualmente en todas las regiones y por todas las generaciones. Se 
podría decir que también es uno de los seises más empleados para nuevas 
composiciones. Es de tiempo moderado —aunque puede acelerarse sin 
corromper su identidad— y la base que combina el cuá con el buleo tiene 
variantes dependiendo de la región y/o tocador. Tiene en el buleador una 
figura de tres articulaciones de golpe abierto que sirve de base de identidad.   
 
Ejemplo músico-gráfico B5: Sicá, figura rítmica central del buleador (transcripción propia)
Todas las variantes tradicionales y modernas incluyen algún tipo de 
articulación en el primer tiempo del compás, de más o menos contundencia, 
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y los tocadores más selectos juegan con más articulaciones sutiles en el resto 
del compás. Los percusionistas, formados directa o indirectamente por las 
familias tradicionales, en su práctica de este ritmo terminan ejecutando 
versiones pesonalizadas. Los golpes tapao y sordos permiten sobre todo 
mantener la referencia en la alternancia de las manos a la corchea, preparar 
cerrados y ornamentararticulaciones. 
 
Ejemplo músico-gráfico B6: Sicá; variantes de sonido y su ejecución en el buleador (transcripción 
propia)
La versión de Jesús Cepeda Brenes se concibe desde su herencia familiar 
combinada con su participación continua en la escena bombera y su labor 
docente. Don Jesús asegura que desde el sicá ramifican todo el resto de 
ritmos de compás binario y resulta interesante la naturaleza de su arranque 
acéfalo en el compás en su concepto sobre esta variante de bomba, así como 
la acentuación de un tapao cerrado en el tiempo fuerte del compás. En uno 
de nuestros encuentros, expuso una muestra de como toca el sicá, 
arrancando de la síncopa central e imponiendo su sello personal con grupetti 
creados con los dedos hacia el primer tiempo del compás (Ejemplo B7). 
 
Ejemplo músico-gráfico B7: Sicá, buleador (Cepeda Brenes, Jesús, c.p., 2012, transcripción propia)
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En el oeste, a este ritmo se le pudo haber llamado cuembé.  Una posible 117
distinción regional es el golpe que marca el principio del compás, en el que se 
aplica un golpe de caja. Esta versión también la ejecutan ciertos 
percusionistas expertos como sicá. 
 
Ejemplo músico-gráfico B8: Sicá (Oeste, o cuembé); buleador (transcripción propia)
El sicá no fue tocado por los bomberos de Loíza hasta décadas recientes. La 
costumbre loiceña de tocar sus ritmos autóctonos ha devenido en una 
contundente acentuación del primer tiempo con golpe cerrado. 
 
Ejemplo músico-gráfico B9: Sicá (Loíza), buleador (transcripción propia)118
La tradición cangrejera-cepediana dicta que los cuá dupliquen la ejecución 
del buleador, pero la incertidumbre sobre la procedencia del ritmo como el 
contenido de la variante en sí hacen coexistir varias versiones de 
acompañamiento de cuá. En la recopilación por Dufrasne González de 
ejecuciones de Aristalco Alfonso los cuá también doblaban al buleador 
(Muñiz, c.p., 2014). 
 Muñiz; Galarza Boyrie, c.p., 2014; Maya Álvarez, c.p., 2013. El ritmo que otras regiones y 117
generalmente se le llama cuembé, es un seis diferente.
 Peñaloza Pica, “La historia de la bomba y sus ritmos”, URL: http://youtu.be/MbWNxYvBil0, 118
02-06-2013. Esta ejecución del sicá se puede escuchar en el número Fantasía del pescador de los 
Hermanos Ayala, 2002, pista 17 (véase Anexo VI, 19).
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 Ejemplo músico-gráfico B10: Sicá, buleador y cuá119
Entre las dos más comunes, vemos la versión surgida de la alegación de que 
el ritmo proviene del sur —aunque también es la práctica habitual en 
Mayagüez— y le atribuye un patrón heterorrítmico (véase ejemplo B10). Se 
pueden apreciar otras aplicaciones menos populares y también son habituales 
los intercambios entre los dos modos en el transcurso de cualquier número. 
Se ha implantado una práctica en varios ritmos, de uso reciente, en el que se 
ejecuta en el cuá la misma subdivisión articulada en la maraca. En cuanto al 
sicá, se puede escuchar en grabaciones como en el Elegguá Santo Bonito de 
la grabación Dancing the Drum de Chichito Cepeda (2003, pista 1).  
 Al sicá se le asocian términos, ritmos y modos de baile, que son menos 
conocidos y/o prácticados. El paulé es una interpretación lenta del sicá con 
su consecuente baile más “perezoso” de lo normal. Sigue en uso, pero 
mayormente en números tradicionales, aunque se puede escuchar algunas 
composiciones nuevas en la producción discográfica de los Rebuleadores de 
San Juan (2013) como Por lo más que tú quieras (disco 1, pista 5) y Rulé 
(disco 1, pista13). Como excepción, Raúl Berríos (2011, 13) le otorga el 
 Son del Batey, c.p., 2012, transcripción propia119
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nombre a un patrón de buleador distinto, que no coincide con otros 
encontrados en esta investigación. 
 
Ejemplo músico-gráfico B11: Paulé, buleador120
El danué –menos conocido y practicado que el paulé– es un vocablo 
procedente del francófono danois o danoise y puede variar como danuá 
(Álvarez Nazario, op. cit., 313). Probablemente su origen se relacione con 
negros fugados o esclavos provenientes de Antillas de antigua soberanía 
danesa como Tórtola, Santo Tomás, San Juan y Santa Cruz, ahora territorios 
norteamericanos. Mientras la escuela cepediana lo asocia a un variante del 
sicá, Berríos Sánchez (op. cit., 27) lo asocia a un ritmo más parecido a una 
variante de patrones de compás compuesto como el yubá o el leró. El 
bambulaé – en una situación de marginación parecida al danué– se 
relaciona a la herencia holandesa de la bomba. Según Álvarez Nazario (op. 
cit., 307), el término puede variar como bambolaé, bambuleá, bambulé o 
bambulá y que se trata del mismo ritmo que en el sur llaman holandé. Muñoz 
Santaella (op. cit.) deriva la palabra del anuncio previo a las canciones 
“¡Bámbula, eh!”. Vega Drouet (en Ferrao Rivera, 2012) declara que Rafael 
Cepeda le aseguró que el ritmo adaptado por Rafael Cortijo a mediados del 
siglo XX no era el sicá, sino el bambulaé. Según los Cepeda, mantiene las 
últimas dos las tres articulaciones abiertas en el buleador que identifican al 
sicá y rellena el principio del compás con golpes tapaos ligeros. El cuá le 
puede acompañar emulando lo ejecutado en el buleo o aplicando el mismo 
 Berríos Sánchez, 2011, 13120
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ritmo del sicá del sur.  Se diferencia del sicá también en que su tiempo debe 
ser un poco más movido. 
 
Ejemplo músico-gráfico B12: Bambulaé, buleador121
 El cuembé y el güembé son con toda probabilidad deformaciones del 
mismo ritmo y la misma palabra que han ramificado hacia las regiones de 
distintas maneras. Dufrasne González (1982, 53) emplaza el libro Haiti 
Singing de Harold Courlander para explicar la procedencia afrofrancoantillana 
de ciertos términos de la bomba. Entre varias relaciona la palabra “güembé” 
con la palabra haitiana quembe, que se traduce como “coger”, “agarrar” o 
“aguantar”. Álvarez Nazario (op. cit., 312) las relaciona a la terminación 
cumbé presente en denominaciones de bailes afroantillanos en Cuba, 
Colombia y Panamá y señala la posibilidad de la corrupción de khwembe, 
vocablo para “calabaza” en una de las lenguas mozambiqueñas. 
 
Ejemplo músico-gráfico B13: Cuembé (Oeste, no relativo al sicá), buleador y cuá122
 Son del Batey, c.p., 2012, transcripción propia121
 Emmanuelli Náter, Víctor, c.p., 2013, transcripción propia122
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Entre los bomberos se percibe un debate frío sobre cual vino primero y dónde 
fue, pero, en general, los bomberos de la actualidad distinguen y ejecutan 
fácilmente la diferencia entre uno y otro. Sin equipararse a la situación del 
sicá, el cuembé es otro de los seises mayormente utilizados y mejor 
conocidos en el género, habitualmente usado como base para nuevas 
composiciones y arreglos, y fue de los primeros, tras el sicá, en cruzar a otros 
géneros como las salsa y el jazz. En la versión más generalizada, la 
tradicionalmente practicada en Cangrejos (muy presente en la tradición 
cepediana) y Cataño, se articulan las subdivisiones de los últimos tres 
tiempos del compás con un dibujo colorístico particular. Los cuá doblan estas 
articulaciones en su debido tiempo moderado. 
 
Ejemplo músico-gráfico B14: Cuembé (Cangrejos), buleador123
Los tocadores de costumbres cercanas a los Cepeda, pueden sustituir en el 
buleador los golpes de caja por unos más sutiles tapaos, resaltando la figura 
tímbrica de los golpes abiertos y acampanados (véase ejemplo B14). En 
Mayagüez —una más probable cuna de la palabra y el ritmo— también se le 
puede llamar gracimá (también escrito grasimá) y se le añade un golpe de 
caja antes de la repetición. Esta es una versión reservada para los estudiosos 
de las tradiciones regionales, ya que no está generalizado entre los jóvenes 
músicos y, fuera de grupos como La Raíz, es bastante raro encontrarlo como 
lo vemos a continuación. 
 Sánchez Torres; Cepeda Brenes, Jesús, c.p., 2012, transcripción propia123
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 Ejemplo músico-gráfico B15: Gracimá (Oeste), buleador y cuá124
Berríos usa este término para nombrar otro ritmo encontrado únicamente en 
su texto. 
 
Ejemplo músico-gráfico B16: Gracimá, buleador125
El término se usa en el círculo de los Cepeda para presentar una variante del 
cuembé, aunque se puede ver en el documental de Borcherding (ICP, 1986) a 
Rafael Cepeda ejecutar un ritmo más parecido a otro que discutiremos a 
continuación. 
 El güembé se da a conocer especialmente en el sur. Se puede 
escuchar a Archevald y Roque ejecutando este patrón en el vídeo de la 
familia Oppenheimer y fue recopilado por Dufrasne González en la región sur. 
Paracumbé graba un número de güembé en su primera grabación comercial 
 Galarza Boyrie; Muñiz, c.p., 2014, transcripción propia124
 Berríos, op. cit., 21125
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(Grupo Original, 1986) pero es el seis de bomba protagonista en Tambó 
(1996). Debido al dominio cepediano y loiceño en las preferencias de los 
jóvenes desde los noventa, los ritmos del austro borincano son minoritarios. 
Éstos los conocen y se cantan tradicionales de Ponce y Guayama en güembé, 
pero el ver composiciones y arreglos sobre este patrón es escaso. El güembé 
contiene las mismas articulaciones en el compás que el cuembé pero pintado 
con golpes graves, lo que resalta como característica sureña. 
 
Ejemplo músico-gráfico B17: Güembé (Sur), buleador y cuá  126
Mientras en el cuembé los cuá articulan homorrítmicamente, en el güembé 
complementan al buleador con dos figuras rítmica de flexible aplicación. 
Según Dufrasne González (c.p., 2013), la aplicación más común es de tres 
veces la primera antes de cada una de la otra. Como se indicó anteriormente, 
esta aplicación entre las dos figuras en los cuá es flexible (Paracumbé no la 
aplica rigurosamente en Tambó).  
 Dufrasne González, c.p., 2013, transcripción propia126
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 En la producción discográfica de Alma Moyo (2010) existen varios 
números de ritmos güembé que se recopilan en Cataño y de las grabaciones 
del Instituto de Cultura Puertorriqueña. A uno de estos ritmos le llaman 
güembé de Cataño. Tanto Jorge Emmanuelli Náter (c.p., 2015) como Alex 
LaSalle declaran (c.p., 2014) que en sus investigaciones en esta localidad, al 
pedirse un güembé se tocaba el siguiente ritmo en tiempo moderadamente 
rápido. Este ritmo también era habitual en el círculo de Bambalué según 
Amaury Santiago Albizu (c.p., 2014), quien no supo o no recordaba el 
nombre con el que llamaban al seis. 
 
Ejemplo músico-gráfico B18: Güembé (Cataño), buleador y cuá (sonido)127
Berríos Sánchez (op. cit., 15) lo llama balancé diferenciando solo entre 
golpes agudos y graves. Apreciando el sonido, se podría deducir la 
combinación de los golpes de campana y abierto. Sin embargo, dada la 
velocidad que dificultaría la efectiva aplicación de los golpes de orilla (difícil, 
pero posible), se podría utilizar el golpe de mano del abierto pero 
contactando solo con la zona de campana. Este tipo de golpe es usado 
notablemente por Alma Moyo en su disco. Jorge Emmanuelli Náter certifica 
haber presenciado este seis en sus investigaciones en Cataño. Se anotará 
este golpe abierto en el borde del cuero usando rombos sólidos. 
 Alma Moyo, 2010, pistas 13 y 14, transcripción propia127
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Ejemplo músico-gráfico B19: Güembé (Cataño), buleador (ejecuciones)128
En esta grabación comercial también se utiliza el güembé corrido, que 
transcribe LaSalle de la grabación del ICP en la que figuran Manomé Roque y 
Willam Archevald. En el fragmento del antes mencionado del documental 
sobre Cepeda Atiles (ICP, 1986) se puede apreciar a Don Rafael referirse a un 
patrón parecido a este como gracimá. 
 
Ejemplo músico-gráfico B20: Güembé corrido (Sur), buleador y cuá129
De ésta también extrae de una voz el término para el nombre. Aunque su 
aprecio auditivo sugiera el uso de campanas y abiertos, tanto Jorge 
Emmanuelli como Alex LaSalle también describen la ejecución de los golpes 
agudos con los abiertos en orillas descritos antes. 
 De éste grupo de ritmos se han derivado y relacionado otros. En el 
intercambio con ellos, pude percibir de ciertos bomberos y observar en 
ensayos y eventos públicos la utilización de ciertos términos de incierta 
 LaSalle, c.p., 2014; Emmanuelli Náter, Jorge, c.p., 2015, transcripción propia128
 Emmanuelli Náter, Jorge, c.p., 2015; Alma Moyo, 2012, pistas 4 y 10, transcripción propia129
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precisión. Por ejemplo, el término balancé es utilizado por algunos para 
nombrar el cuembé, el güembé o variantes de los mismos, quizás por la 
constante presencia de la palabra en cantos tradicionales compuestos sobre 
dichos patrones. Esto es considerado por muchos un error, ya que sólo se 
debe utilizar la palabra balancé en referencia al modo de baile occidental. 
También me han transmitido la utilización de otros términos para nombrar 
versiones de este seis de bomba, cuya utilización se antoja errónea como el 
cunyá. 
 El yubá, también procedente del oeste boricua, es el seis de compás 
compuesto más utilizado. Según Álvarez Nazario, la palabra puede proceder 
de África y transformada por el créole, referente al “jolgorio” y la 
“fiesta” (Álvarez Nazario, op. cit., 222, 300). También puede proceder del 
término referente a danzas alrededor del Caribe y Norteamérica como djuba 
bèlè en Dominica, juba en Haití y jouba en el sur de Estados Unidos. El yubá 
también está presente en uno de los bailes de la tumba francesa en Cuba 
(Dufrasne González, 1982, 54). De él ramifican directamente otros ritmos que 
surgen en otras regiones. El tiempo es bastante flexible, aunque evita los 
extremos rápidos y lentos. Su ejecución coloca la mano derecha golpeando 
fuera del segundo tiempo mayor del 6/8, que es articulado por la mano 
izquierda. De no escuchar los cantos, que sí están claramente en 6/8 - 
algunos incluso en 2/4 retando la subdivisión - se podría confundir con un 
compás ternario. La mano derecha en los golpes abiertos primero y tercero, 
crea unos acentos que puede distorsionar el compás para el oyente si no 
están la música y el baile apreciables, aunque las articulaciones caerían 
dentro de la clave afrocaribeña de tres toques en este compás. 
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Ejemplo músico-gráfico B21: Yubá (Oeste), buleador y cuá  130
Se puede notar la confluencia del cuá con la ejecución.  También es común la 
figura de los cuá omitiendo la última articulación, para coincidir con el sonido 
del buleo, antes que con su ejecución. Mientras que el golpe de caja en el 
tambor es lo habitual en Mayagüez, en Cangrejos es habitual la utilización de 
un golpe seco o cerrado en la entrada del compás. En caso de golpe cerrado, 
se puede incluir un toque sordo para prepararlo. 
 
Ejemplo músico-gráfico B22: Yubá, (Cangrejos) buleador131
Según varios investigadores, la manera de tocar el yubá en Cataño combina 
golpes acampandos y graves en el buleador, y un ritmo que rellena el compás 
para los cuá. 
 Son del Batey, c.p., 2012, transcripción propia130
 Cepeda Brenes, Jesús, c.p., 2012, transcripción propia131
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Ejemplo músico-gráfico B23: Yubá (Cataño), buleador y cuá132
Del yubá pueden ramificar directamente otros patrones con nombres como 
yuba masón, yubá cuembé, y/o yubá cuarteao, todos con cuna en 
Mayagüez por términos y composición musical. La palabra masón puede 
proceder de la palabra haitiana mazonne, explicada por Courlander como 
término ligado al género de congo, específicamente a su práctica más 
moderna de nombre mazonne congo. El término ha incurrido en las danzas 
religiosas de Haití como son la petro y la rada (Dufrasne, op. cit., 53). Hay un 
consenso general en cuanto a su composición y nombre, exceptuando 
pequeñas variables. 
 
Ejemplo músico-gráfico B24: Yubá masón (Oeste), buleador y cuá133
No es muy común en nuevas composiciones, aunque se puede escuchar en la 
publicación de Rebuleadores de San Juan y en arreglos del grupo Ausuba. La 
 Maya Álvarez; García, c.p., 2013; Alma Moyo, 2010, pistas 3 y 6, transcripción propia132
 Cepeda Brenes, Jesús; Son del Batey, c.p., 2012; Rebuleadores de San Juan, 2013, pista 10, 133
transcripción propia
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variable ocurre en la interpretación del primer compás del patrón en el que se 
tiende a añadir algún golpe tapa o o sordo en el segundo tiempo mayor, con 
la consecuente adaptación en la ejecución de los cuá. 
 
Ejemplo músico-gráfico B25: Yubá masón (Oeste), buleador y cuá134
 El yubá cuembé es otro ritmo acampanado que puede ser raíz del 
yubá masón; consiste en la repetición de algo muy parecido a su primer 
compás de patrón. En la guía recopilada para Raíces (2001) se puede 
escuchar a Félix Alduén cantando la tradicional Campo sobre este ritmo 
(véase Anexo VI, 88). Aunque se puede usar en alguna canción tradicional su 
uso en arreglos actuales es escaso. 
 
Ejemplo músico-gráfico B26: Yubá cuembé, buleador y cuá135
 Según Ferreras (2005, 124), en el yubá cuarteao se cuartea la 
estructura de compases de un verso ante la solicitud del cantante para 
 Son del Batey, c.p., 2012, transcripción propia134
 Cepeda Brenes, Jesús; Son del Batey, c.p., 2012, transcripción propia135
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coordinar el retorno del estribillo, habitualmente variando la tercera repetición 
de una frase determinada. 
 
Ejemplo músico-gráfico B27: Yubá cuarteao, buleador y cuá (sonido)136
Algunos tocadores se limitan a repetir los últimos dos compases de este 
fragmento cuando entienden tocar este estadio del yubá. En mi labor de 
investigación no fui capaz de presenciar una ejecución en vivo o apreciar 
alguna grabación de su práctica.  
 En algunos círculos describen el leró como un yubá de tiempo lento. 
Pero el leró fue recopilado por Dufrasne González en la zona sur de la isla. Se 
compone en un compás compuesto de 4 tiempos mayores, no por el 
buleador, cuyo patrón repetible duraría igual que el del yubá, sino por el 
patrón del cuá, rítmicamente independiente. El término en sí puede ser una 
corrupción del francés la rose, que no solamente se refiere al ritmo, sino a un 
determinado ritual de danza. Este ritual recibe el nombre por el círculo que 
forman los bailadores (López Cruz, 1967, 48). Álvarez Nazario contradice la 
teoría dado el género de rose en el créole, apuntando hacia el término le 
 Ferreras, 2005, 124136
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rond (Álvarez Nazario, op. cit., 315). Ferrao Rivera (2012) destaca la posible 
conexión con el término lewoz del folklore musical guadalupense. Es el ritmo 
de compás compuesto explotado por Paracumbé en sus grabaciones 
comerciales. 
 
Ejemplo músico-gráfico B28: Leró, buleador y cuá137
En la actualidad las generaciones más jóvenes conocen el ritmo –y cómo 
ejecutarlo– por la investigación de Dufrasne y las grabaciones de Paracumbé 
pero hay pocas composiciones nuevas sobre el patrón. Jerry Ferrao compuso 
dos canciones para la publicación de Tiempo al Tiempo (2013), en las que se 
combina leró con yubá. Esta combinación ha podido provocar el cambio 
melódico en el buleador, en relación a Paracumbé, que se escucha en los 
sencillos 1873 (véase Anexo VI, 44) y Y te diré. 
 El holandé es el seis insignia de Mayagüez. El término procede de los 
esclavos provenientes de Curazao, refiriéndose claramente al gentilicio de los 
Países Bajos, y quienes seguramente importaron varios rasgos músico-
bailables a Puerto Rico. Su tiempo vivo le hace un ritmo muy popular entre 
los seguidores del género. Se compone en un compás binario y su comienzo 
es anacrúsico. En Mayagüez, los cuá complementan al buleo con el 
coloquialmente llamado caballito. 
 
 Dufrasne González, c.p., 2013, transcripción propia137
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Ejemplo músico-gráfico B29: Holandé (Oeste), buleador y cuá  138
Esta manera de tocar este seis de bomba es una de las más practicadas entre 
la generación que domina los escenarios y es base de muchas composiciones 
nuevas y arreglos tanto en la bomba como en fusiones o incorporaciones e 
otros géneros. LaSalle asegura haber recopilado este ritmo cambiando en el 
tambor el penúltimo seco por un abierto. Su grupo lo hace figurar en dos 
pistas de No hay sábado sin sol (2010). 
 
Ejemplo músico-gráfico B30: Holandé (Oeste), buleador139
De acuerdo a ciertas investigaciones, el holandé ejecutado por varios 
ancianos mayagüezanos eliminaba la síncopa final, cambiaba los secos por 
 Maya Álvarez; Muñiz; Galarza Boyrie, c.p., 2014, transcripción propia138
 Alma Moyo, 2010, pistas 6 y 11, transcripción propia139
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golpes de orilla y moderaba su tiempo. Esto modifica considerablemente su 
identidad general. Se puede escuchar en arreglos de tradicionales de La Raíz 
y en el arreglo de Amiga Lola en la producción discográfica de Desde Cero. 
 
Ejemplo músico-gráfico B31: Holandé (Oeste), buleador140
Aunque el ritmo es el mismo que el sincopado de Mayagüez, en Cangrejos se 
cambian ciertos golpes que, como en otros seises, suavizan la articulación de 
la llegada del compás y cambian levemente el dibujo tímbrico. Los cuá 
duplican la ejecución del buleador. 
 
Ejemplo músico-gráfico B32: Holandé (Cangrejos), buleador y cuá141
 La Raíz, c.p., 2014; Maya Álvarez; Calderón Torres, c.p., 2013; Desde Cero, 2012, pista 15, 140
transcripción propia
 Cepeda Brenes, Jesús; Son del Batey, c.p., 2012, transcripción propia141
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Esta sería, junto a la primera versión del ejemplo A29, la otra variante 
dominante, especialmente en el área metropolitana. En el cuá también se 
pueden escuchar en algunos grupos y grabaciones la articulación de las 
subdiviones mínimas del compás, en todas las variantes. Es inevitable para 
muchos puertorriqueños escuchar este seis de bomba y pensar en el género 
de la plena. Ningún estudio se ha realizado para encontrar una verdadera 
conexión histórica entre ambos ritmos. Hay que tener en cuenta que, 
mientras el holandé tiene cuna mayagüezana, la plena nace en Ponce. 
Muchísimos bomberos están convencidos que la plena surge como una 
bomba portátil. La razón del recuerdo de la plena al escuchar el holandé, es 
seguramente que la síncopa del segundo compás nos recuerda la síncopa 
distintiva de la plena. Pero dicha relación es superficial comparando ambos 
ritmos tiempo real. Mientras el holandé, que es anacrúsico, tiene su síncopa 
al final del patrón, la tética plena presenta su síncopa –que puede llevar 
decoraciones improvisadas– en el primer tiempo mayor. Sin embargo, otro 
detalle que puede relacionarlos la coincidencia de los sonidos graves en las 
negras primera, tercera y cuarta del compás. 
 
Ejemplo músico-gráfico B33: Plena, seguidor y punteador, y Holandé, buleador (transcripción 
propia)
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 En el sur también se desarrolló un holandé diferente del de Mayagüez. 
Dufrasne González recopila este seis de bomba en Ponce, que dista de patrón 
occidental empezando por el compás compuesto y terminando por ese 
carácter sobrio y fino de la bomba sureña. Su conocimiento por los 
especialistas está moderadamente generalizado y le resulta atractivo a los 
jóvenes para arreglos de todo tipo de música. 
 
Ejemplo músico-gráfico B34: Holandé (Sur), buleador y cuá142
Estará presente en un arreglo de un famoso tradicional para la publicación 
discográfica de Proyecto Unión, y ha sido usado en arreglos jazzísticos en 
producciones de jóvenes músicos como Fernando García y David Ríos Muñoz. 
El sonido recopilado por Dufrasne González alterna entre golpes más graves, 
con un abierto ligeramente orientado hacia la orilla. Sin embargo, las 
generaciones más jóvenes diferencian entre golpes de caja y de campana 
para dibujar el mismo ritmo, y facilitan la ejecución de la anacrusa con ambas 
manos (véase ejemplo B35). 
 
 Dufrasne González, c.p., 2013, transcripción propia142
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Ejemplo músico-gráfico B35: Holandé (Sur), buleador143
Berríos Sánchez recopila una variedad de este mismo ritmo bajo el nombre 
de mariandá, sin reconocimiento por la escena bombera pero sí por Ferreras 
(2005). Se diferencia en la ausencia de anacrusa, el patrón en los cuá y en la 
sustitución del tercer golpe agudo por un abierto. 
 
Ejemplo músico-gráfico B36: Mariandá, buleador y cuá144
 El seis corrido es el ritmo protagonista de Loíza. Su ejecución actual 
se debe sobre todo a la aplastante influencia de los Hermanos Ayala en la 
bomba loiceña, definida por una alta velocidad del pulso y el relleno 
percutido de las subdivisiones tanto en el tambor como en los cuá. Ni su 
tiempo ni las articulaciones eran antes como se toca en tiempos recientes, 
según las grabaciones de J. Alden Mason, las investigaciones hechas en la 
década del 1950 y como se puede notar en el filme Nenén de la Ruta Mora. 
 Maya Álvarez, c.p., 2013, transcripción propia143
 Berríos Sánchez, 2011, 38144
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En la película se escucha el popular tradicional El Doctor Goenaga con un seis 
corrido que, como solía ser en la época, de tiempo moderado. 
Tradicionalmente, el cuá no hacía más que llevar el pulso con uno de los 
palos. 
 
Ejemplo músico-gráfico B37: Seis corrido (Loíza), buleador y cuá (transcripción propia)
Esta versión tradicional, tanto en los cuá como en el tiempo moderado, 
puede ser escuchada en Grupo Original de Paracumbé y por grupos como 
Son del Batey y Los Rebuladores de San Juan.  El pulso se ha ido 145
acelerando y se interpreta en la actualidad muy rápido. En el sencillo 
Sesahuque y balancé de la producción discográfica de los Hermanos Ayala, el 
pulso supera los 140 clics por minuto, mientras en el Catalina, tú no me 
quieres recopilado por Mason no llega a los 116.  La versión popularizada 146
por los Hermanos Ayala y recopilada por Vega Drouet tiene una corta llamada 
y las corcheas del compás están todas articuladas en ambos instrumentos 
base. 
 Paracumbé, Grupo Original, 1987, Bambulaé (véase Anexo VI, 13); Son del Batey, Demo 145
promocional, María Luisa (véase Anexo VI, 26); Los Rebuleadores de San Juan, Tiempo al Tiempo, 
2012, Caín, disco 1, pista 7
 Hermanos Ayala, 2002, pista 8 (véase Anexo VI, 20); Mason, It. 4 Cil. 4207 Cinta A146
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Ejemplo músico-gráfico B38: Seis corrido (Loíza), buleador y cuá147
En No hay sábado sin sol (2010), Alma Moyo graba tres números con el estilo 
de seis corrido del ejemplo A35. En éstos se usa en los cuá, como base, el 
caballito mencionado que se emplea en holandé pero con cierta libertad 
improvisadora. También destaca que tanto en el complemento del compacto 
como conversando con LaSalle, se insiste en utilizar en término rulé, algo 
más comúnmente asociado otro ritmo loiceño distinto al seis corrido. Raúl 
Ayala (c.p., 2014) rechaza la existencia de otra versión distinta a la que le 
enseñó su padre Castor, aunque admite la aceleración del pulso con los años. 
 El corvé es el menos frecuente de los dos ritmos procedentes de Loíza. 
Su composición es acorde con la manera más libre y rápida de bailar, tocar y 
cantar de la zona. Tradicionalmente el cuá articula los dos tiempos mayores 
del compás. Las palabras francesas corvee y corvée significan “faena” y 
“trabajo penoso” respectivamente, que lleva a pensar que el término puede 
estar relacionado con algún antiguo modo musical de trabajo de esclavos de 
colonias francesas. En la actualidad también se articulan las subdivisiones 
mínimas junto a la maraca. 
 Hermanos Ayala, 2002, transcripción propia147
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Ejemplo músico-gráfico B39: Corvé (Loíza), buleador y cuá148
Figuran en varios cantos tradicionales loiceños muchos inmortalizados por los 
Hermanos Ayala y expuestos por Paracumbé. También se pueden escuchar 
en arreglos recientes para grupos como Tambuyé y Tambores Calientes. Se le 
es referido también como rulé. Este término puede proceder de términos 
franceses o criollos como rouler o roule, que significan “rollo” o “rodillo”. 
Peñaloza Pica (c.p., 2013) descarta un uso generalizado de dicho término, 
aunque admite su empleo para referirse al corvé antes que al seis corrido. 
Berríos varía la composición del seis al nombra rulé. 
 
Ejemplo músico-gráfico B40: Rulé, buleador149
 Dufrasne González también recopila en Loíza el mariandá, diferente 
del recogido por Berríos cercano al holandé sureño (véase ejemplo B34). El 
término fue usado por Palés Matos señalando al baile como parte de la 
reivindicación de la afroantillanía de Puerto Rico. La palabra puede proceder 
del vocablo procedente del bantú maringa, del cual pueden nacer otros 
 Marcos Peñaloza Pica, URL: http://youtu.be/MbWNxYvBil0, 02-06-2013, Paracumbé, 1987, 148
pista 13; Hermanos Ayala, 2002, pista 9 (véase Anexo VI, 21), transcripción propia
 Berríos Sánchez, op. cit., 32149
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nombres de danzas afroantillanas como la mariangola y el merengue, así 
como asimilar la terminación -nda, presente en nombres de bailes africanos y 
neoafricanos tanto en América como en el Congo (Álvarez Nazario, op. cit, 
316). Se trata de un seis de bomba ignorado por la juventud y poco conocido 
entre los especialistas. Éste tiene cierta cercanía al corvé por el relleno de 
subdivisiones y la marca del tiempo mayor en el compás, pero se diferencia 
en la melodía tímbrica. 
 
Ejemplo músico-gráfico B41: Mariandá (Loíza), buleador y cuá150
 Al calindá no se le ha atribuido una región específica de procedencia 
ya que ha sido localizada de alguna manera u otra en prácticamente todas las 
zonas bomberas conocidas. La teoría más popular entre los bomberos es que 
aterriza o se desarrolla primero en el oeste. Según Álvarez Nazario (op. cit, 
309-310), el término puede tener su origen en Dahomey y destaca su 
aparición, en alguna versión, por toda América y en varios idiomas, como la 
calinga en Cuba, el calimbe en Jamaica y la calenda en Uruguay. El 
conocimiento de este ritmo es común entre los expertos que más han 
investigado, y menos común entre el resto de la masa bombera. 
 Dufrasne González, c.p., 2013, transcripción propia150
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Ejemplo músico-gráfico B42: Calindá, buleador y cuá151
En general se coincide con al menos el dibujo de color del patrón, aunque 
Berríos Sánchez (2011, 1) no lo transcribe como anacrúsico. Sí está puesto 
en uso por los que lo conocen viéndose en arreglos de Bomba Urbana y La 
Raíz, y pudiéndose apreciar en pistas de Semilla de identidad (Desde Cero, 
2012) y Tiempo al tiempo (Rebuleadores de San Juan, 2012). Consiste en un 
patrón anacrúsico de dos figuras repetidas. 
 
Ejemplo músico-gráfico B43: Calindá (variación), buleador152
El dibujo tímbrico de ambas figuras es de líneas descendentes, siendo 
posibles variaciones en el mismo patrón. La variación en el patrón puede 
duplicarlo en el tiempo, añadiendo en su segunda parte una síncopa en el 
buleador que nos recuerda a la del holandé. Los cuá mantendrían el patrón 
del caballito. Los conocedores de las tradiciones de las familias 
mayagüezanas reconocen detalles de diferencia entre esta versión más 
 Rebuleadores de San Juan, 2012, pista 16, transcripción propia151
 Cepeda Brenes, Jesús; Sánchez Torres, c.p., 2013, transcripción propia152
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cercana a los Cepeda y las practicadas en los barrios del oeste. En la 
información que manejan, los golpes de caja dominan las versiones antiguas 
de la región. En el ejemplo A44, se pueden apreciar la tendencia a la doble 
articulación en caja que concluye la célula rítmica. 
 
Ejemplo músico-gráfico B44: Calindá (Oeste), buleador y cuá  153
 Dufrasne González también recopila dos ritmos más en el sur de 
conocimiento medianamente generalizado, sobretodo entre los bomberos 
más experimentados. El primero de ellos es el cunyá. Álvarez Nazario (op. 
cit., 312-313) sugiere que la terminación completa pudo ser cunyá masón, 
como corrupción de counjai de maison, de significado “baile casero”. También 
apunta a una posible corrupción del gerundio del Congo –conguês en 
portugués hacia el francés congaise– además de relación con vocablos 
francófonos de Luisiana y Misisipí. 
 
Ejemplo músico-gráfico B45: Cunyá (Sur), buleador y cuá154
 Maya Álvarez; Muñiz; Galarza Boyrie, c.p., 2014, transcripción propia153
 Son del Batey, c.p., 2012154
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El seis está en la línea de propiedades heterorrítmicas de los ritmos de sur. 
Aunque recopilado por Dufrasne en sus investigaciones, Paracumbé no ha 
grabado números en este ritmo. El sencillo Dile a Pablo Lind (Los 
Rebuleadores de San Juan, 2012, pista 15) de Jerry Ferrao está compuesto 
en cunyá pero con un ritmo de cuá con el mismo ritmo del buleador y pulso 
más acelerado de como lo ejecutaría Paracumbé. El buleador tampoco usa el 
mismo dibujo tímbrico, sustituyendo la alternancia entre caja y abierto, como 
en el ejemplo A42, por el intercambio entre abiertos y secos. De hecho, en la 
descripción del seis en el complemento del CD, Ferrao Rivera lo denomina 
como cunyá corrido.  
 El segundo de los seis de bomba sureños que discutimos es el belén. 
El término puede tener relación con el vocablo musical afroantillano belé, 
encontrado en las Antillas francófonas, y que puede ser corrupción de bel air 
(Álvarez Nazario, op. cit., 308-309). El pariente caribeño de la bomba en 
Martinica es de nombre belé. También resguarda la propiedad heterorrítmica 
entre tambor y cuá y se tiende a ejecutar a tiempo moderadamente lento. 
 
Ejemplo músico-gráfico B46: Belén (Sur), buleador y cuá155
 Paracumbé, 1996, pista 14, transcripción propia155
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Aunque las generaciones jóvenes de especialistas lo conocen, no se utiliza 
notablemente en arreglos y nuevos cantos. Berríos Sánchez (op. cit., 11) 
añade un golpe agudo en la cuarta negra, que variará dependiendo del golpe 
grave por el que se ha optado; caja o abierto. Se puede escuchar en el 
tradicional Mamá, cuídame a Belén en la producción discográfica Tambó de 
Paracumbé. 
  El hoyomula, es un seis de bomba recopilado por Rafael Cepeda Atiles 
(Cepeda Brenes, Jesús, c.p., 2013). Su nombre puede tener que alguna 
relación con el sector de Hoyo Mula, en el actual municipio de Carolina. Antes 
de la reordenación de municipios a principios del siglo XX, Hoyo Mula 
formaba parte de Cangrejos, y este barrio quedó totalmente aislado de 
Santurce desde la construcción del Aeropuerto Internacional Luis Muñoz 
Marín. 
 
Ejemplo músico-gráfico B47: Hoyomula (Cangrejos), buleador y cuá156
También es un ritmo medianamente conocido y, aunque está en utilización en 
arreglos y composiciones nuevas, no se conocen cantos tradicionales sobre 
este patrón. Algunos especialistas de primera línea del género han expresado 
sospechas sobre la legitimidad en la antigüedad del ritmo, apuntando a que 
pudo haberse inventado dentro de la Familia Cepeda. Jesús Cepeda Brenes 
asume el rumor con bastante sentido del humor ironizando sobre un posible 
 Son del Batey, c.p., 2012, transcripción propia156
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exceso de mérito. Aún así, los escépticos, y muchos otros, expresan 
conformidad con esta posibilidad, ya que consideran a los Cepeda 
autorizados para una iniciativa como esta, que ya ha aportado a la evolución 
del género. Esta conformidad se confirma con la buena acogida entre los 
creadores que han creado cantos y arreglos para grupos como los 
Rebuleadores de San Juan, Bomba Urbana, Tambuyé y Ausuba. 
 En la década de los ochenta, Raúl Berríos Sánchez confecciona el clave 
tres por sus inquietudes artísticas. Su búsqueda de un sello propio en sus 
composiciones y arreglos de música comercial latina le llevó a experimentar 
con ritmos asociados a la bomba que encajaran en dicha escena. Para ello, 
transformó los ritmos del sic y el yubá en compases compuestos para crear 
nuevas bases rítmicas. Como es lógico su uso es virtualmente exclusivo al 
círculo profesional de Berríos. El sicá clave tres mantiene la célula sincopada 
central pero desplazada hacia el final de un compás compuesto más amplio, y 
los cuá mantienen la articulación de las subdivisiones mínimas. 
 
Ejemplo músico-gráfico B48: Sicá clave tres, buleador y cuá157
Berríos Sánchez anota el ritmo en 6 por 4 aunque las agrupaciones de figuras 
estén organizadas en tres blancas. Un 3 por 2 sería un compás mejor 
adecuado. El yubá clave tres no altera en exceso la esencia del seis original. 
 Berríos Sánchez, op. cit., 40157
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Lo agrupa en grupos de tres, efectuando un variación en la tercera que 
enlace efectivamente con su repetición. Tampoco hay un patrón definido en 
los cuá, que rellenan todas las subdivisiones del compás.  
 
Ejemplo músico-gráfico B49: Yubá clave tres, buleador y cuá158
Forma de bomba
 El ritual músico-danzante y las propiedades formales del género que 
estudiamos se han desarrollado a la par con los cambios en las ocasiones y 
los espacios que ha otorgado el tiempo al baile y la música. La ocasión para 
los bailes de bomba ha sido en origen el ocio comunitario. Los primeros 
toques se realizaron en el tiempo libre de familias y comunidades, ya fueran 
los esclavos de un ingenio –con su correspondiente regulación por las 
autoridades– o cualquier barriada de negros libres. Con el paso del tiempo, la 
razón para la manifestación del género ha ido paulatinamente evolucionando 
con la adición del espacio y el tiempo abierto que proporcionan las fiestas 
locales y de las inquietudes artísticas y profesionales. En Loíza, la celebración 
de Santiago Apóstol ha servido como marco para la acogida de la bomba 
espontánea en su cultura popular. Tanto el auge de la industria discográfica 
como la creación del género como espectáculo al público por los ballets 
folklóricos, dan pie a la desenvoltura de preocupaciones artísticas que 
 Ibíd., 43 158
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revolucionan el formato ritual del género. Las mismas iniciativas 
restauradoras de los investigadores académicos y amateurs de las últimas 
décadas han tenido una influencia directa o indirecta en la reciente 
innovación musical en el género. La bomba se ha integrado mediante el 
negocio local en la urbanidad moderna, que abre un sinnúmero de espacios y 
ocasiones para su celebración.  
 La bomba se consideraba un evento formal y la vestimenta utilizada se 
ajustaba al poder adquisitivo y consideración de esclavos y libertos como 
apropiado para ello. La vestimenta de los esclavos era proporcionada por sus 
amos equiparándola a la ropa de los jornaleros negros en libertad. 
Cuando los [hombres] cumplían los catorce años y las [mujeres] los doce, comenzaban a 
vestir como adultos. Entonces recibía tres mudas de ropa al año, consistente en una camisa, un 
par de pantalones de lienzo ordinario, una gorra o sombrero, un pañuelo y un camisón de lana 
o capisargo que resguardaba al esclavo de las inclemencias del tiempo durante la temporada 
de lluvias. Esas eran las vestimentas que tanto el Ayuntamiento como las justicias de distrito y 
los síndicos de esclavos habían acordado suministrar al esclavo negro, tomando en 
consideración el clima,las costumbres y las ropas usadas por los jornaleros libres de la Isla. 
La tela era de lienzo ordinario importado de Mallorca, de color azul con listas negras. (Díaz 
Soler, op. cit., 164-165)  
Al ampliarse los tipos de ocasión para la bomba, habrá importado menos la 
vestimenta. En los filmes de Nenén de la Ruta Mora y en el que sale Willliam 
Archevald, se pueden notar vestidos de falda –hasta la baja rodilla o media 
pierna– para las mujeres, y camisas, pantalones y gabanes de tela para los 
hombres. El ballet folklórico introduce para las bailadoras trajes amplios con 
largas faldas con enaguas, pañuelos en atado a la cabeza similares a las 
vestimenta para servidumbre negra de colonias francesas y plantaciones 
norteamericanas. Estos podían ser blancos o colores vivos.  A los bailadores 
se les vistió con pantalón, camisa y gabán, a lo que se podía añadir sombrero 
blanco o la tradicional “pava” de paja de los jíbaros. Los músicos, siempre 
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hombres, se vestían con camisa blanca, pantalón negro y sombrero blanco. 
Esto se comienza a simplificar con el trayecto de Paracumbé y los Emmanuelli 
Náter y la generación del bombazo sustituyeron todo esto por ropa sencilla 
moderna, muy a menudo con algún indicador de uniformidad. 
 En la explicación más básica del proceso cronológico y eventual de la 
bomba, ésta comienza con el cantante solista cantando un estribillo, 
tradicionalmente agitando la maraca. Ni a labor de tocar la maraca por parte 
del cantante así como a que sea ejecutada por cualquiera en este inicio del 
ritual, se le ha dado excesiva importancia. Se pueden escuchar antiguas 
grabaciones y a los grupos recientes y actuales comenzando los cantos con 
sólo el cantante, pero, en principio, se entiende que lo tradicional es 
comenzar con el cantante con maraca en mano. A la introducción del solista 
le debe seguir el coro cantando el estribillo y la entrada de los instrumentos 
ejecutando el seis de bomba. Después de tocar una o varias veces el seis, el 
primo puede recusarse de la repetición para comenzar a improvisar. A partir 
de este punto se crea una continua alternancia entre estribillo coral y verso 
del solista. El verso puede ser improvisado, compuesto o repetido. En la 
actualidad existen compositores que escriben la letras y la música de toda la 
secuencia de versos en sus cantos, entre los que destacan los de Jerry Ferrao 
y Tambuyé. Por otro lado, existen compositores que dejan cierta apertura a la 
improvisación de versos dependiendo de grandes habilidades improvisadoras 
de cantantes como George Rosario, Chamir Bonano, Kily Vializ y Leró 
Martínez, entre muchos otros. Una vez comienza la música se comienza a 
bailar en pasos básicos, ya sea individualmente, en parejas o en grupo.  En 159
cualquier momento, una bailadora o bailador puede solicitar un intercambio 
con el subidor. Este intercambio lleva el nombre de “piquete”, “controversia” o 
 En el siguiente enlace puede observarse un demostración de la aplicación de pasos básicos a 159
distintos seises: URL: https://youtu.be/K-MmjwiH9vw, 02-08-2016
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“reto”. Una vez aceptado, el bailador o la bailadora realiza movimientos a los 
que el tambor debe responder. El turno entre bailadores para el piquete 
también se ha decidido con el intercambio de un pañuelo. Los números 
pueden incluir secciones instrumentales protagonizadas por el tambor solista. 
En el número Sejadora de Yubá Iré (2011, pista 5, véase Anexo VI, 56), se 
experimenta con la participación de dos tocadores de primo –Héctor Calderón 
y Víctor Emmanuelli– que se van alternando el turno de ejecución. Anterior a 
esto, Pipo Sánchez había experimentado con la participación en vivo de tres 
tocadores de primo interactuando con tres bailadores. Pero esto último fue 
un desarrollo escénico que no se ha puesto en práctica en un espacio abierto. 
  
 Antiguamente, el espacio sobre el que ocurría la bomba se le llamaba 
“tablero”. Con la influencia de la bomba loiceña, se le tiende a llamar hoy en 
día a este espacio el “batey”.  Otro nombre es el “soberao”, que no sólo es 160
un lugar predeterminado sino el espacio circular que forman 
espontáneamente los espectadores-bailadores y músicos (López Cruz, op. 
cit., 49). Hay documentados varios rituales, costumbres y términos asociados 
a éstos en todo el proceso danzante. La palabra leró también se asocia a este 
corro formados por los participantes y a los movimientos circulares del 
mismo. Por esta razón, Álvarez Nazario (op. cit, 315) se inclina por la 
corrupción de la voz francesa le rond –antes que la rose– para la formación 
del nombre del seis. Incluso otros nombres como el gracimá son descritos 
como rituales más definidos. 
El gracimá es uno de los bailes cuyo nombre arranca de un origen afro-franco-antillano. Las 
dos parejas que lo bailan, haciendo saludos reverentes, con pasos cortesanos, mientras van 
 Miner Solá (op. cit., 15) define la palabra taína “batey” como “Espacio cuadrado o rectangular 160
usualmente frente a la residencia del cacique; en que se celebraban asambleas, ceremonias y se 
jugaba al juego de la pelota.”
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acercándose a los músicos nos recuerdan algunos aspectos del rigodón y de los lanceros. 
(López Cruz, op. cit., 58) 
López Cruz (op. cit., 55) también describe que en el cocobalé se simula un 
duelo armado entre dos bailadores.  Las armas se simulan con los cuá 161
puestos en cruz en el medio del área de baile. El primer palo levantado es la 
atacante y la otra el defensor. Don Rafael Cepeda ha asegurado que los 
bailadores llegan ocasionalmente a herirse en esto modo de danza.  Estos 162
estadios son casi inéditos en la actualidad fuera de espectáculos 
coreografiados en los que la participación del público está fuera de lugar. El 
surgimiento del ballet folklórico diseña un guión escénico para este proceso 
que, aunque agradable a la vista y objeto de nuestra percepción de los 
elementos artísticos más abstractos, extrae la desinhibición caprichosa de la 
reunión entre conocidos y esteriliza las propiedades improvisadoras del baile 
y el tambor. Algo que se intentó arreglar con la eliminación de la coreografía 
pero que no combinó espectáculo, espontaneidad y aprendizaje hasta la era 
de los bombazos. El perfil abstraccionista del grupo Calabó, fue el iniciador de 
la evolución de la bomba como espectáculo escénico. Sus números podían 
emplear vestuarios ajenos a los trajes tradicionales a favor de telas de 
leopardo o hábitos religiosos para la creación de personajes en una historia o 
mensaje. Aunque los pasos de bomba fueran la base, la coreografía se abría 
hacia movimientos genéricos. Grupos como Pleni-Bom, Tamboricua, 
Yagüembé, Majestad Negra, Tambuyé, Bomba Urbana y Bataklán también 
han desarrollado el formato escénico empleando historias o temáticas 
político-culturales e innovando en la vestimenta.  
 Demostración del cocobalé: URL: https://youtu.be/iZZ4bD6wEFY, 02-08-2016161
 Modesto Cepeda y los Patriarcas de la Bomba, 2008, pista 1 (Véase Anexo VI, 6)162
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 En la época vigente del baile de bomba interactivo fuera de escenarios, 
se realiza el paso básico, según el seis de bomba, como espera al turno del 
piquete. Si el bailador sale al piquete de entre los miembros de la agrupación 
(en teoría cualquier podría salir excepto primo y cuá) lo efectúa en el 
escenario a no ser que el espacio esté compartido con el público, que es 
bastante común en la actualidad. Desde entre el público pueden salir parejas 
de hombre y mujer que se turnan ante el primo e incluso retos entre 
bailadores. Fui testigo de un interesantísimo duelo entre dos jóvenes 
bailadores con amplia experiencia –uno de ellos era un biznieto de Rafael 
Cepeda con su mismo nombre– en el que se turnaban momentos de baile 
ante el primo, en una especie de piquete conjunto. 
 En el piquete, el tocador del primo realiza golpes que musicalizan los 
movimientos de la bailadora o el bailador manteniendo una coherencia 
musical. En los vídeos mediados del siglo XX se nota una cierta libertad tanto 
del movimiento en el baile como en la elección de articulaciones percutidos. 
La constitución de poses y posturas forman una parte intrínseca del 
transcurso de movimientos que varían según época y/o región. La influencia 
de los ballets folklóricos han estandarizado combinaciones de movimientos y 
poses así como la respuesta del tambor a las mismas. En el baile de las 
mujeres, la falda ha pasado como artículo de vestir o casi anecdótico en la 
danza a un instrumento activo de baile que añade muchísimos movimientos 
de manos y brazos, también acentuado por la influencia del ballet folklórico. 
El baile de las damas en el pasado consistía en paseo a la vez que pintaban figuras (posaban) 
con falda en una mano o ambas pero sin tirar piquetes usando la falda. El baile de las damas 
cumplía una función de accesorio o adorno alrededor del baile del caballero en la bomba 
antigua según la descripción de bomberos y testigos oculares de la era de la bomba 
comunitaria. En el presente, el baile de las damas a través de toda la isla usa de piquetes 
moviendo la falda combinado con pasos y movimientos de cuerpo. (Jorge Emmanuelli Náter, 
c.p., 2014) 
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Es una obviedad que en tiempos actuales las mujeres no siempre visten falda 
y que no todas las faldas son adecuadas para el estilo de baile, que requiere 
una prenda de amplia holgura. Con la asistencia planificada a los bailes éstas 
pueden llevar su falda que se calzan en el momento de bailar. Recientemente 
se adaptan los movimientos con el empleo de una estola, pañuelo grande o 
bufanda ligera, o se realizan los movimientos articulares como si sostuvieran 
la falda.  La tradición de Loíza se definía y se define con la libertad, aunque 163
con el tiempo se han estandarizados ciertas combinaciones de movimiento 
con toque de tambor. La falda como artefacto del baile no forma parte de la 
tradición loiceña para las mujeres.  Sin embargo, se ha podido notar alguna 164
incursión de la falda o del movimiento relacionado con ésta. El baile 
defendido por Paracumbé consiste en cierta libertad, delicadeza de 
movimiento y el rechazo al uso de la falda como herramienta del baile.  Con 165
el conocimiento de las tradiciones, regionalismos y/o estilismos históricos por 
parte de los grupos, la coincidencia de éstos en los bailes está provocando la 
ya notable homogeneización de movimientos danzantes.  166
 Sutilezas regionales y estilos individuales a parte, hay ciertas directrices 
generales de cómo debe reaccionar el subidor a los movimientos de la 
persona que solicita el piquete. Primero apuntar que los dos golpes 
 En el siguiente enlace se puede observar el uso de una estola para los movimientos de falda: 163
URL: https://youtu.be/fWKJr8UL6so,  01-07-2015
 En el siguiente enlace (en la marca 1:26) se puede observar un ejemplo del baile femenino de 164
Loíza, sin falda y sin incursiones de movimientos de otras bombas: URL: http://www.youtube.com/
watch?v=J09tYXHH0uk&t=1m26s,  01-07-2015
 Ejemplo del estilo de baile de Paracumbé: URL: https://youtu.be/DYd-GoJencg?165
list=PLMMT6ioM3jnKtYyw8IfJNk-giL01arDDu,  01-07-2015
 En el siguiente enlace se puede observar un piquete de una habilidosa bailadora sin falda pero 166
haciendo movimientos de falda y utilizando varios movimientos más típicos de la bomba loiceña 
sobre un ritmo holandé: URL: https://youtu.be/boUw7wYZFZo,  01-07-2015
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principales para utilizar con el seco y el abierto, excepto con contados 
momentos en el que se puede emplear el seco cerrado en el piquete loiceño. 
El bailador va a establecer dentro del estilo usado unos espacios de dirección 
proporcionales al movimiento del cuerpo o de las extremidades y los 
contrastes entre los mismos: atrás vs. adelante, arriba vs. abajo, dentro vs. 
fuera y derecha vs. izquierda. El tocador debe interpretar, tanto generalmente 
como puntualmente, los movimientos del bailador o la bailadora para definir 
qué dirección se traducirá como cuál golpe y convertir el baile en música. En 
cuanto al ritmo, se pueden observar dos dimensiones de interpretación de 
movimientos: las articulaciones particulares y los motivos rítmicos. El golpe 
individual, una articulación, puede ser con una mano o con dos siempre 
ornamentando con una apoyatura. Éste se emplea cuando el bailador o la 
bailadora busca un sonido único con un movimiento corto. Si dicho 
movimiento se realiza con una extremidad particular –un pie, una pierna, un 
brazo o una mano– el golpe será con una mano. Si el movimiento se efectúa 
con dos extremidades –siempre en pares de extremidades; los dos pies, las 
dos piernas, los dos brazos o las dos manos– se ejecuta un articulación con 
dos manos, en la que se aplica una apoyatura. Aunque el bailador tiende a 
intentar definir el ritmo con la relación del movimiento al pulso de la música, 
el tocador de primo asume organizar esos ritmos para que tengan sentido en 
la música. Con estos golpes sueltos se pueden crear motivos y frases 
musicales desde el baile. Por ejemplo, existe una frase muy común en la línea 
del tambor solista tanto en el piquete como en la improvisación, y que es 
muy sencillo de llevar a cabo en el baile. Se trata de enlazar unos pasos 
cortos hacia atrás. Lo más estilístico musicalmente es terminar la frase en el 
primer tiempo del compás y así debe terminar el movimiento el bailador. Lo 
más común para interpretar el paso hacia atrás es el golpe abierto. Esto crea 
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un motivo básico y común que no sólo es habitual en el piquete si no en la 
improvisación del primo tanto en el acompañamiento como en los solos.  167
 
Ejemplo músico-gráfico C1: Motivo de pasos hacia atrás/golpes abiertos
Si en lugar de pasos, se realizan pequeños saltos con ambos pies hacia atrás, 
la frase se crea con golpes más lentos, como se supone que es un salto en 
relación a un paso.  168
 
Ejemplo músico-gráfico C2: Motivo de saltos hacia atrás/golpes abiertos
En teoría –pero con una práctica pública reticente a mucha experimentación– 
se pueden combinar estos movimientos para crear períodos musicales de 
golpes y ritmos. También hay movimientos por parte del bailador o bailadora 
que pueden no basarse en movimientos simples de las extremidades. Estos 
movimientos pueden combinar extremidades, torso, caderas y dirección. 
Asimismo, estos suelen ser relativamente cortos para poder repetirse. Esto da 
tiempo a la apreciación visual del movimiento tanto por el espectador como 
por el tocador. Aquí se le permite cierta creatividad al subidor a crear un 
motivo percutido para repetir. Sin embargo, lo más común es la utilización de 
ciertos motivos estándar. Por ejemplo, hay un movimiento de baile que 
consiste en movimientos de cadera con pasos hacia un lado, extendiendo de 
 Ejemplo en marca 0:15, URL: http://www.youtube.com/watch?v=8R24pa5Kvss&t=0m15s167
 Ejemplo en marca 1:26, URL: http://www.youtube.com/watch?v=ozTK7ao1mj8&t=1m26s168
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alguna manera el brazo hacia la dirección de los pasos y el brazo contrario en 
la cintura. El motivo más común para este paso de baile es el siguiente (ver 
enlace de nota al pie 163). 
 
Ejemplo músico-gráfico C3: Motivo para pasos compuestos
Algunos motivos utilizados pueden ser más sofisticados de cara el compás. 
Existe otro paso en el que se salta cruzando una pierna encima de la otra, 
que consecuentemente para lo mismo en el próximo salto. Es interesante 
que, a pesar de ser un movimiento que se repite, el hecho de alternar las 
piernas se interpreta alternando también el tipo de golpe (ver en lace de nota 
al pie 167). 
 
Ejemplo músico-gráfico C4: Motivo para pasos de cruce de piernas
La rigurosidad en cómo deben interpretarse los pasos del piquete encuentra 
una frontera en Loíza. Es en esta bomba que reina la libertad de cómo bailar 
y cómo el tambor interpreta el baile. Incluso al subidor se le permite seguir 
tocando cuando la persona que baila pausa con una postura, o desviar 
momentáneamente lo que toca en el tambor de la interpretación del baile. 
Fuera de Loíza las reglas son bastante parecidas en la musicalización ya 
discutida en el rigor al atender la controversia. 
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 Lo más común en el transcurso musical de los cantos es que la 
introducción del cantante solista este compuesta por un estribillo sólo. Entre 
los ejemplos ya estudiados, esto lo pudimos notar en el canto Dale Gerónima 
(ejemplo A11) y Cuando Diego bailó (ejemplo A16). El solista también puede 
presentar una combinación de estribillo y verso. Hemos visto el estribillo 
seguido de un verso en Petronila Guilbe (ejemplo A12) y en Cunya elemué 
(ejemplo A6). Ejemplo de un verso seguido del estribillo ha sido transcrito de 
Mi querida, eh (ejemplo A15). Aunque menos común, se puede presentar un 
verso al que tiene que responder el coro con su estribillo, como en Catalina, 
tú no me quieres (A9). También se puede escuchar el caso especial de 
estribillo en el solista y el verso en el coro en los cantos que intervienen en el 
filme Nenén de la Ruta Mora. Desde años recientes, se pueden escuchar 
arreglos musicales cuya introducción consta de intercambios ad libitum entre 
el cantante solista y redobles en los tambores, como se puede escuchar en el 
Sesahuque y balance de los Hermanos Ayala (2002, pista 8, véase Anexo VI, 
20). Desarrollos de este tipo de introducción se puede apreciar en el trabajo 
de los Rebuleadores de San Juan (2013, pistas 2, 3, 13, 14 y 17). También se 
emplean fragmentos de varias extensiones articulados en unísono por todos 
los tambores como introducción. Estos fragmentos son llamadas cortes. En la 
grabación de los setenta de la Familia Cepeda existe un pequeño corte al 
inicio de Plere María (ejemplo C5). Ángel Luis Reyes afirma que los aprendió 
con los Cepeda y que los utilizaba a menudo durante su actividad con ellos y 
con Agüeybaná. 
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Ejemplo músico-gráfico C5: Familia Cepeda, Plere María, Introducción169
Este tipo de intervenciones de tambores se empezaron a explotar muy 
creativamente con la actividad de los gemelos Emmanuelli Náter, tanto en 
Raíces Eternas como en El Bombazo de Puerto Rico. En los arreglos 
desempeñados por Jorge y más tarde José, figuraban introducciones, 
interludios y conclusiones con  cortes estructurados como el del ejemplo C6. 
 
 Ejemplo músico-gráfico C6: Golpe adoración, fragmento  170
 Cuembé por Rafael Cepeda, Familia Cepeda en Modesto Cepeda y Los Patriarcas de la Bomba, 169
2008, pista 7, transcripción propia
 Hermanos Emmanuelli Náter, 1996, pista 6 (véase Anexo VI, 23), marca 0:55, transcripción 170
propia
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Con éstos también conectaban la unión de distintos seises de bomba 
consecutivamente, normalmente cambiando de canto tanto como de seis. En 
el ejemplo C7, los cortes partiendo del sicá, en compasillo, repartidos entre 
unísonos y solos, articulan una modulación métrica en los tresillos de negra 
para convertirse en la subdivisión el compás compuesto del yubá. Cabe 
mencionar que el número del que hablamos no es un canto, sino una 
composición para tambores, algo inédito hasta el momento.  
 
Ejemplo músico-gráfico C7: Hermanos Emmanuelli Náter, Golpe adoración, fragmento171
Pipo Sánchez, tomando nota en su participación en El Bombazo de Puerto 
Rico, empuja límite añadiendo más detalle en percusión. En la introducción 
del arreglo del tradicional loiceño María Luisa se orquesta la línea percutida 
para los instrumentos y incluyendo al cuá, despojándolo de su papel relegado 
en favor de un rol más activo. También se diferencia los colores entre cuá y 
mayayoacán, se articulan varios golpes con la maraca e incluyen unos golpes 
cerrados, indicados en la figura C8 con signos de marcato. Las introducciones 
 Hermanos Emmanuelli Náter, 1996, pista 6 (véase Anexo VI, 23), marca 1:18, transcripción 171
propia
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e intervenciones instrumentadas, por lo general consistentes en tambores al 
unísono, se han convertido en algo habitual en los grupos de la generación 
del bombazo y posteriores, incluso en grupos con preocupaciones casi 
exclusivamente restauradoras o conservadoras como Yubá Iré, los 
Rebuleadores de San Juan y Alma Moyo. 
 
Ejemplo músico-gráfico C8: Son del Batey, María Luisa, Introducción172
 Seis corrido de Loíza, Son del Batey, 2008, pista 2 (véase Anexo VI, 26), transcripción propia172
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En el arreglo del canto mayagüezano María, Yuba Iré (2011, pista 4, Anexo 
VI, 55) hace una introducción en tiempo casi recitativo del estribillo 
densamente armonizado seguida de un corte que engañosamente sugiere un 
yubá cuando el sicá es el bajo obstinado para el resto del número. En Tiempo 
al tiempo (Rebuleadores de San Juan, 2012), un alto número de las 36 pistas 
incluyen alguna introducción percutida que incluyen trémolos ad libitum, 
cortes y golpes con efecto especial. El inicio de Dendén Kurubina de Alma 
Moyo (2010, pista 7) es protagonizado por un corte que recuerda a una 
marcha fúnebre.  
 Otro interesante elemento de los arreglos contemporáneos es la 
ornamentación del patrón básico. Pipo Sánchez ha tenido una gran influencia 
en el desarrollo de la variación continua de los seis de bomba con graduales 
adiciones, omisiones y sustituciones de articulaciones y la manipulación del 
timbre hasta llegar bastante lejos sin perder la sensación del ritmo obstinado. 
También orquesta tramos entre los distintos instrumentos entre los que no se 
detecta el seis vigente pero que sin crear contraste con el mismo. 
 
Ejemplo músico-gráfico C9: Son del Batey, Dale golpe, fragmento173
 Son del Batey, 2008, pista 1 (véase Anexo VI, 25), marca 0:51, transcripción propia173
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El ejemplo C9 es una aproximación a un inciso en el se crea un patrón 
polifónico obstinado siguiendo a una pausa de un sicá. No sólo se crea el 
patrón, sino que se permite ciertas pequeñas improvisaciones y cambios en 
el color (i.e., el mayayoacán). Este tipo de zonas fuera del seis de bomba en 
vigor son habituales en los arreglos del grupo. En la actualidad se establecen 
sellos particulares con la decoración orquestada de los seises de bomba. En 
los siguientes ejemplos de Desde Cero, Asusuba y Rebuleadores de San Juan 
no se nota una elaboración del mismo nivel del anterior ejemplo de Son del 
Batey, pero esto se debe a que la instrumentación no ocupa la misma 
importancia estructural del ejemplo de Dale golpe, que aunque atractiva y no 
contrastante al sicá, es relativamente llamativa. 
 
Ejemplo músico-gráfico C10: A Desde Cero, Guayama, Inicio174
 
Ejemplo músico-gráfico C11: Ausuba,  Ausuba, fragmento175
 (Yubá por Cristy Alfonso, Desde Cero, 2012, pista 18) (Transcricpción propia)174
 Ausuba, c.p., 2013, transcripción propia175
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 Ejemplo músico-gráfico C12: Rebuleadores de San Juan, 1873, Inicio176
En los arreglos realizados por los segundos grupos, estas elaboraciones más 
sintácticas que morfológicas intentan vestir el patrón básico en un papel 
secundario más duradero y estable. 
 Los arreglos de cantos con varios seises sucesivos también son un sello 
de la generación del bombazo. El asignar distintos seises a un mismo canto 
tradicional sí ha sido práctica regular. Ha sido habitual escuchar el Bambulaé 
sea ya tanto con el seis corrido como con el sicá, y el Cunyá elemué con sicá 
o cuembé. Los hermanos Emmanuelli Náter, tanto con Raíces Eternas como 
con El Bombazo de Puerto Rico, arreglaron números con varios cantos 
tradicionales de seises distintos con cambios similares que observamos en el 
ejemplo C7. No obstante, incluir varios patrones obstinados como arreglo de 
un canto único es más propio de grupos emergentes desde finales de la 
década de 1990. Podemos observar en la figura C13 la modulación métrica 
junto con la transición desde el sicá al holandé. 
 
 Canción por Ferrao Rivera, Rebuleadores de San Juan, 2012, pista 6 (véase Anexo VI, 44), 176
transcripción propia
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Ejemplo músico-gráfico C13: Son del Batey, Dale golpe, fragmento177
El pulso a partir de este punto sufre un gradual accelerando hacia un pulso 
cercano a 124 unidades por minuto. Hacia el tramo final del número ocurre 
otra transición hacia un seis corrido previa pausa instrumental, que no vocal, 
y corte orquestado de percusión. El canto puede sufrir una transformación 
métrica en estas transiciones. 
 
Ejemplo músico-gráfico C14: Son del Batey, Plere, estribillo178
 Son del Batey, 2008, pista 1 (véase Anexo VI, 25), marca 1:40, transcripción propia177
 Son del Batey, URL: https://youtu.be/FkB4IKosWmY , 26-07-2015, Yubá por Verónica Valentín, 178
transcripción propia
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En el arreglo por Son del Batey de Plere, canto compuesto por Verónica 
Valentín en el seis de yubá, la manipulación métrica ocurre con modulaciones 
a compás binario. 
 
Ejemplo músico-gráfico C15: Son del Batey, Plere179
 La modificación de elementos sintácticos rítmico-instrumentales no ha 
sido la única realización para el incremento en el interés de las obras 
bomberas. Siendo otro elemento estático más, los estribillos empezaron a 
sufrir sus manipulaciones. Tomando el ejemplo del son montuno 
transformado en el fenómeno salsero, los estribillos se convierten objeto de 
recortes y transformación adaptados al ritmo armónico de la música. En el 
siguiente ejemplo se puede apreciar primero el recorte y cambio de texto 
dentro del ritmo armónico, y segundo la repetición de la armonía conclusiva 
junto con otro cambio de texto. Salvando las distancias armónico-tonales con 
una salsa que había incorporado el lenguaje armónico jazzístico mediante un 
proceso de décadas, en este arreglo de Son del Batey (figura C17) se puede 
observar un proceso similar de recorte del estribillo hacia terminaciones 
conclusivas. Los versos improvisados tienen terminaciones suspensivas 
análogas a los compases cinco y seis del estribillo. 
 Ibid., marca 1:15, transcripción propia179
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 Ejemplo músico-gráfico C16: Willie Colón, No me llores, estribillo y variaciones180
 
Ejemplo músico-gráfico C17: Son del Batey, Oí una voz, estribillo y variaciones181
 No es todo libertad y alegría en esta nueva era democrática de la 
bomba. Desde El Bombazo de Puerto Rico en adelante, este nuevo formato 
público mostró ciertos problemas. La orientación hacia la docencia y el 
ambiente familiar de los eventos del Bombazo eran aún más controlables, 
mientras que los grupos de gente más joven y sin experiencia tuvieron 
 Willie Colón, 1969, pista 2, transcripción propia180
 Holandé de Mayagüez, Son del Batey, 2008, pista 3, transcripción propia181
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problemas gestionando el interés de las nuevas masas. La proliferación de las 
iniciativas docentes lógicamente incrementaron el número de personas 
animadas a bailar. Esto significó el aumento de solicitudes de piquetes en 
eventos en directo. Los cooperadores de aquella época de los inicios de Son 
del Batey llegaron medir números que duraron la friolera de 45 minutos. 
Afonías, manos apabulladas y el puro cansancio físico presentaron el nuevo 
problema formal que en sí provocó otros económicos, gremiales y artísticos. 
La bomba también se ha convertido en un vehículo de expresión artística que 
acentúa el desarrollo de las cualidades formales y lingüísticas, y que 
requieren un trabajo intelectual y una preparación mediante el ensayo. Esto 
es incompatible con una falta de control de la ejecución en directo que puede 
desvirtuar dicha expresión artística constituida con pensamiento, tiempo y 
esfuerzo. Varios directores musicales y artísticos encuentran una gran 
molestia en la cantidad y la duración de los piquetes solicitados y realizados 
por el público asistente. Este tema también es tema de debate en simposios 
organizados. 
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Capítulo VI: La bomba en el universo musical actual 
y reciente
 Las transformaciones necesarias para la presencia de la bomba en otros 
géneros y viceversa, se consiguen con los recursos básicos del mundo de la 
creación musical. Los elementos básicos musicales de la bomba servirán 
como agentes moldeables y como cimientos para la construcción de 
lenguajes específicos para obras musicales. Para ello, no sólo se tomarán en 
cuenta las posibilidades morfológicas y sintácticas de la tonalidad bimodal, 
sino las técnicas desarrolladas a lo largo del pasado siglo. 
 Entre las herramientas armónico-tonales heredadas de los maestros del 
siglo XX habituales en los compositores cuyas obras estudiaremos 
encontramos el pandiatonismo, el neomodalismo, la politonalidad y la libre 
atonalidad entre las más comunes. La técnica pandiatonal crea sonoridades 
armónicas libres superponiendo notas de la escala y desprende a los grados 
de su funcionalidad tonal. El estilo de mayor influencia en esta técnica es el 
de Igor Stravinsky, quien dominó con maestría esta práctica, por ejemplo, en 
la danza rusa del ballet Petroushka (1911). En el siguiente gráfico, la 
combinación de los tricordos estáticos en el registro medio-grave y las 
estructuras superiores en movimiento paralelo convierten las sintáctica 
armónica en algo abstracto pero sí definen con claridad el ámbito diatónico, 
permitiendo la posibilidad de una centralidad tonal. Esta práctica 
poliarmónica, que combina acordes como la incompleta séptima de 
dominante en la línea inferior y las triadas funcionalmente desasociadas de 
movimiento dinámico en las líneas agudas, son habituales en este 
compositor. 
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Ejemplo músico-gráfico D1: Stravinsky, Petrushka, Danza rusa, reducción de piano, compases 1-8 
También son comunes las construcciones armónicas en un plano simple, en el 
que se construyen acordes superponiendo cualquier tipo de intervalo en una 
escala diatónica. En el jazz, dichas construcciones cobran sus propias 
dimensiones de funciones tradicionales. En el siguiente ejemplo de los Tres 
preludios de George Gershwin (Nueva York, 1898–1937) puede notarse el 
uso de la Tónica de la tonalidad de Si bemol mayor con una sexta añadida. 
 
Ejemplo músico-gráfico D2: Gershwin, Three Preludes, Prelude I, compases 3-4 
Asimismo, los acordes pueden abstraerse parcialmente de la función tonal 
para conducciones extratonales hasta su función tradicional. En los compases 
21 y 22 del mismo preludio se aprecia el movimiento paralelo de acordes de 
trecena de Dominante de los cuales el último del compás 21 resuelve en su 
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teórica Tónica en el próximo compás. Dicha Tónica también está 
ornamentada con sexta, séptima y novena. 
 
Ejemplo músico-gráfico D3: Gershwin, Three Preludes, Prelude I, compases 19–22
  
 La explotación de nuevos conceptos modales, neomodalidad, surge a 
principios del siglo XX cuando los compositores indagaban en nuevos 
recursos alejados del sistema tonal bimodal. Mientras la corriente austro-
germánica ahondó en los sistemas cromáticos, otros compositores 
recuperaban y transportaban escalas medievales, investigaban sistemas de 
diversos folklores o profundizaban en escalas desarrolladas por compositores 
y académicos teóricos. Los siete modos eclesiásticos –Dorio, Frigio, Lidio, 
Mixolidio, Jónico, Eolio y Locrio– se empezaron a asentar como ámbitos 
diatónicos construidos desde cualquiera de las doce alturas cromáticas. 
Olivier Messiaen sistematizó las escalas que utilizó en su música en su texto 
Técnica de mi lenguaje musical (1944) en el que clasifica las escalas que 
utiliza entre las que denomina “siete modos de transposición  limitada”, 
siendo el primero modo de seis notas distanciadas a un tono con solo dos 
transportes posibles (Messiaen, 1956, Vol. I, 58-59). Esta escala, conocida 
como escala hexatonal o de tonos enteros, no fue una innovación de 
Messiaen; Claude Debussy ya experimentó con ella como marco melódico-
armónico central y como herramienta estructural. En el segundo número del 
primer libro de sus Preludios para piano (1910), la sonoridad principal esta 
creada en esta escala establecida en los primeros compases con la melodía 
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armonizada a la tercera mayor, o el intervalo enarmónico de cuarta 
disminuida, y el bajo pedal en Si bemol. 
 
Ejemplo músico-gráfico D4: Debussy, Preludios, Libro I, Núm. 2, compases 1-9 
Sin embargo, en el sexto preludio, en el que domina un intercambio entre 
modos eolios y dorios de Re y una armonización basada en movimientos 
abstractamente paralelos de acordes, Debussy emplea la hexatonalidad en 
los dos últimos compases de uno de los dos puntos cadenciales del preludio 
previos al retorno al material temático inicial.  
 
Ejemplo músico-gráfico D5: Debussy, Preludios, Libro I, Núm. 6, compases 12-15 
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La segunda escala en el tratado de Messiaen se trata de la escala octatónica; 
una escala de ocho tonos que Messiaen construye con el transporte de tono 
o semitono del acorde de séptima disminuida (Messiaen, op. cit, 59-60). Las 
tres escalas disponibles se pueden construir alternando tono y semitono, o 
viceversa, dependiendo de cuestiones armónico-melódicas para establecer 
referencias tonales. 
 
Ejemplo músico-gráfico D6: escalas octatónicas182
Béla Bartók (Nagyzsentmiklós, 1881–1945) fue un habitual usuario de este 
modo que probablemente encontró en sus investigaciones etnomusicológicas 
en las zonas euro-orientales y eurasiáticas. En el Mikrokosmos número 140, 
Bartók emplea el tercer transporte de la escala octatónica aparentemente 
construida desde Do, observando la nota más grave de la línea inferior y el 
final de la frase melódica de la mano derecha, cuidando las aplicaciones 
enarmónicas para una lógica conducción melódica.  
Ejemplo Músico-gráfico D7: Bartók, Mikrokosmos, Núm. 140, Variaciones libres, compases 52-56 
 Meesiaen, 1956, Vol. II, 50182
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Abandonando las posibilidades diatónicas, también es muy frecuente el uso 
de libre atonalidad, práctica compositiva a base de cédulas interválicas que se 
usan como fuente de posibilidades melódico-armónicas:  
El elemento integrador es a menudo una célula interválica mínima, que puede ser expandida 
mediante la permutación de sus componentes, mediante la libre combinación de sus diversas 
transposiciones, o mediante la asociación con detalles independientes. Puede operar como una 
especie de serie microcósmica de contenido interválico fijo, que puede ser expuesta como 
acorde, como figura melódica o como una combinación de ambas cosas. (Pearle, 1999, 25-26)
Esta práctica fue puesta en función a principios del siglo XX en Austria y 
Alemania. Arnold Schönberg (Viena, 1874 – Los Ángeles, 1951), es 
considerado el impulsor de esta técnica. En sus Tres piezas para piano, Op. 
11, genera el contenido armónico y melódico a partir de una única cédula. La 
melodía de la línea más aguda presenta el modelo de tres notas; Si – Sol 
sostenido – Sol. A partir de la manipulación de este grupo de notas, 
transposición y/o inversión, se componen las sonoridades lineales y 
simultáneas de la música. No es el orden de las notas en sí, sino las 
relaciones interválicas entre las mismas. 
 
Ejemplo Músico-gráfico D8: Schönberg, Drei Klavierstücke, Op. 11, Núm. 1, compases 1-3 
De Si a Sol sostenido hay tono y medio, de Si a Sol hay dos tonos y de Sol 
sostenido a Sol hay medio tono. La inversión (I), se consigue cambiando el 
orden de los intervalos; si desde la nota más aguda, Si, hay unos intervalos 
descendentes, tercera menor y tercera menor, éstos se intercambian por los 
ascendentes desde la nota más grave, semi-tono y tercera mayor. La 
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inversión de la célula sería Si – La sostenido – Sol. Allen Forte recopila en sus 
trabajos de sistematización del análisis de la música atonal (1973 y 1978) 
todas las células interválicas, que él denomina pitch class set (PCS), posibles 
y organizando sus nombres por la cantidad de notas en el grupo y su 
organización ascendente desde Do en tamaños ascendentes de intervalos. Se 
numeran las notas desde Do hasta Si del 0 al 11. El nombre de este PCS sería 
el 3-3 transportado en su forma prima a la nota Sol. E La primera explotación 
de la célula, prolongada como transición al Si más grave, es un transporte 
básico de segunda descendente; de Si – Sol sostenido – Sol a La – Sol bemol 
(enarmónico de Fa sostenido) – Fa.  
 
Ejemplo Músico-gráfico D9: Schönberg, Drei Klavierstücke, Op. 11, Núm. 1, compases 1-3 
En el compás tres usa el Re bemol como puente entre dos versiones 
transporte de 5 tonos descendentes; Re bemol – Si bemol – La, y la 
inversión, transportada al tritono descendente; Fa – Mi – Re bemol.  
Ejemplo Músico-gráfico D10: Schönberg, Drei Klavierstücke, Op. 11, Núm. 1, compases 1-3 
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Schönberg amplió su práctica a la creación de cédulas resultantes de la 
utilización de un modelo inicial en sus Cinco piezas para piano, Op. 23. El 
avance aplica coherencia histórica para un vienés heredero de la originalidad 
cromático-temática de los compositores germánicos de finales del siglo XIX. 
En la primera pieza, el acorde inicial presenta la célula de Fa sostenido – La 
bemol – La. 
 
Ejemplo Músico-gráfico D11: Schönberg, Fünf Klavierstücke, Op. 23, Núm. 1, compás 1 
Esta célula, de nombre 3-2 en inversión I6, se transporta en las voces interior 
y superior, y se presentan dos inversiones en la voz grave –P9 y P11– y una 
prima en el tercer compás, en la voz intermedia: P9.
 
Ejemplo Músico-gráfico D12: Schönberg, Fünf Klavierstücke, Op. 23, Núm. 1, compases 1-3 
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La música resultante de la explotación del modelo inicial crea otra cédula en 
la melodía superior con una intrarrelación interválica diferente; Fa sostenido – 
Mi bemol – Re. Este vector es el mismo que se cultivó en la pieza antes 
estudiada del Op. 11: 3-3 en versión P3.  
 
Ejemplo Músico-gráfico D13: Schönberg, Fünf Klavierstücke, Op. 23, Núm. 1, compases 1-2 
Ésta se desarrolla de inmediato con un transporte en la misma línea 
melódica, una inversión en la voz interior y otra en el primer acorde del 
compás cuatro para crear las versiones P2, P3, I8 e I11 (véase ejemplo 12). 
 
Ejemplo Músico-gráfico D14: Schönberg, Fünf Klavierstücke, Op. 23, Núm. 1, compases 1-4 
Esta técnica precursora del dodecafonismo marca la historia de la 
composición musical que rompía con las tradiciones de música tonal bimodal 
y, aunque la visión propuesta por la Segunda Escuela Vienesa protagonizada 
por Schönberg, Anton Webern (Viena, 1889 – Salzburgo, 1945) y Alban Berg 
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(Viena, 1885 – 1935) era una de abandono del sistema tonal y de la 
centralidad o polaridad tonal, la libertad que ofrece el sistema deriva 
aplicaciones tanto atonales como centro-tonales. El mismo Alban Berg nunca 
abandonó la posible sugerencia tonal que podía conseguir en la confección de 
sus series dodecafónicas, como se demuestra en la cercanía a Sol menor que 
sugiere la serie dodecafónica del Concierto para violín y orquesta (1935).  
Ejemplo Músico-gráfico D15: Berg, Concierto para violín y orquesta (1935), Serie dodecafónica183
Béla Bartók también empleaba la composición con cédulas interválicas 
asociándolas a sus esquemas estructurales de corte neoclásico. En el primer 
movimiento de su Cuarteto de cuerdas Núm. 4 (1928), basa el contraste 
entre los dos “temas” de la forma sonata en el que está escrito en los 
modelos interválicos que sirven de puntos de imitación y para verticalidades 
armónicas. Como podemos ver en el ejemplo D16, en la sección A, utiliza dos 
PCS simétricos de cuatro notas; el aglomerado cromático 4-1 y el de tonos 
enteros 4-21. Mientras estas células no cambian de calidad al invertirse por 
su simetría, la cédula que emplea en la segunda sección de la Exposición, Do 
sostenido – Re sostenido – Fa sostenido – Sol (forma invertida de 4-Z15 ), 184
sí provee otra calidad al invertirse, aunque Bartók no la explota de dicha 
manera, plasmando solo transportes directos en contrapunto imitativo, como 
demuestra el ejemplo D17. 
 Stolba, 1994, 629183
 Forte (1978, 3-5) asigna la Z a los PCS que conglomeran todos los tipos de intervalo. Entre los 184
tetracordos sólo el 4-Z15 y el 4-Z29 tienen estas características.
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Ejemplo Músico-gráfico D16: Bartók, Streichquartett IV, compases 4-9 
 
Ejemplo músico-gráfico D17: Bartók, Streichquartett IV, compases 15-19 
El compositor también demuestra una asociación del sistema axial bartokiano 
con las cédulas y la generación de las mismas en la Música para cuerdas, 
percusión y celesta (1939), como nos explica García Laborda:  
 272
“Los cuatro movimientos están ordenados en torno a los sonidos la-DO- do-fa#-LA, que 
forman una macroestructura tonal y al mismo tiempo una serie fundamental a partir de la cual 
se despliegan las líneas melódicas y cedulares de toda la obra. La cédula 1a (do-do#-mi o fa-
fa#- la) domina con todas sus transformaciones y metamorfosis toda la obra…” (García 
Laborda, 1996, 153-154)
La técnica de cédulas interválicas supone una libertad dentro de una 
coherencia que ha impactado en la mayoría de los compositores del siglo XX. 
Sin necesariamente representar la genialidad creativa –que corresponde en 
realidad al compositor y no al sistema– los jóvenes en formación han 
encontrado en la composición a base de cédulas interválicas una vía de dar 
solidez a ideas musicales evadiendo la abstracción procesal tanto de sistemas 
tonales como regímenes secuenciadores como el serialismo.  
 El espectralismo francés también ha proveído recursos armónicos a la 
creación musical iberoamericana. Aunque el estilo espectral conlleva un 
conglomerado de actitudes y filosofías hacia la música que no se pueden 
reducir a la técnica de reunir alturas, el análisis de los espectros armónicos 
de frecuencias regulares e irregulares se ha convertido en un recurso 
universal para la organización armónica. Al inicio de la obra Partiels (1975) 
para 18 instrumentos de Gérard Grisey (Belfort, 1946–1998) se puede 
observar un ejemplo de la referencia a los parciales del espectro armónico del 
Mi1. 
El espacio caribeño
 La especialización exclusiva en la bomba habría contemplado números 
insignificantes de no ser por la participación de músicos ya inmersos en otros 
géneros afroantillanos y puertorriqueños, y por el estudio simultáneos con 
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éstos. La concepción de una cultura única pancaribeña forma parte de ciertos 
movimientos culturales que tienen raíz tanto en Puerto Rico como en la 
diáspora boricua de Estados Unidos.  
 El grupo ya discutido de Yubá Iré, y en especial su director Héctor 
Calderón Torres, tiene su base en la interpretación de la rumba cubana. 
Pero la actividad artística de Calderón Torres parte de un profundo 
conocimiento de los componentes propios y comunes de las músicas de 
influencia africana de los países del Caribe, particularmente de los países 
hispanocaribeños: Puerto Rico, la República Dominicana y Cuba. En el 
número Inyere, bomba de ritmo holandé, hay una sección intermedia en la 
que se introduce el género dominicano de la salve con el canto de Santa 
Marta la dominadora. Ésta es una música de función religiosa tocada con 
varios instrumentos que pueden incluir los atabales utilizados en varios 
géneros dominicanos, panderos, maraca y güira.  
 
Ejemplo músico-gráfico E1: Yuba Iré, Inyere, fragmento, partes de barril, tumbadora y percusión 
menor185
 Holandé por Víctor Vélez, Yuba Iré, 2011, pista 6 (véase Anexo VI, 53), marca 2:07, 185
transcripción propia
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La sección sigue al sólo en el primo a cargo de Víctor Emmanuelli, en cuyo 
final se repite una figura que continúa con la entrada de los instrumentos 
para la salve. La falta del atabal dominicano obliga al uso de las tumbadoras 
rumberas. Ya discutimos el uso del tama en el número Al ingenio. El uso de 
este tambor puede estar relacionado con la música Yoruba de gran presencia 
en Cuba y de cierta relación con la rumba. 
 
Ejemplo músico-gráfico E2:  Yuba Iré, Al ingenio, fragmento, partes de primo y tama186
En el E2, se puede apreciar un interesante experimento en el que el primo se 
desvía levemente del lenguaje habitual y la tama le acompaña o responde 
libremente. En dicho inciso le dobla en figuras irregulares. Desde hace más o 
menos un década han proliferado grupos especializados tanto en bomba 
como rumba. Alberto “Beto” Torrens (San Juan-Cupey, 1971), 
percusionista y profesor, funda Rumba Bajura con sede en su Taller Yemayá 
en la zona playera Aguadilla. Aunque normalmente la línea queda trazada 
entre los dos géneros, se puede apreciar en un canto como Sácamelos Lola, 
un pequeño collage de ritmos sin mucha identidad. Se reconocen las 
tumbadoras, barriles, cuá y maraca pero sus patrones, aunque evocadores de 
sus géneros, no son cita de los propios. 
 
 Yubá por Víctor Vélez, Yubá Iré, 2011, pista 9, marca 1:31, transcripción propia (véase Anexo 186
VI, 54)
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 Ejemplo músico-gráfico E3: Rumba Bajura, Sácamelos Lola, fragmento187
Al ejemplo E3 hay que añadirle la improvisación del primo para completar su 
textura. Las tumbadoras parecen ejercer patrones parecidos a los que se 
oyen en la salve dominicana y/o el merengue comercial mientras que el 
buleador no parece ejecutar nada oficialmente bombero. El caballito en los 
cuá y la maraca culminan el reconocimiento bombero sin una plasmación 
literal del género. Esto casi contrasta con el collage de elementos más 
palpables de Bomba Iyá. Este grupo fue fundado por el joven Amauri 
“Beto” Santiago Albizu en Ponce. Contiene otro ecléctico ensemble de 
barriles, tumbadoras, batá, batería, claves, maraca, cuá y otra percusión 
menor. Aunque la base sea bomba, sus números pueden abrir con un 
guaguancó y explotar en un sicá. Asimismo incorpora rhythm-n-blues, samba 
 Canción por Beto Torrens y Ángel “Pito” Rodríguez, Rumba Bajura, URL: https://myspace.com/187
rumbabajura/music/song/s-camelos-lola-50208890-54078252?play=1, 28-07-2015), marca 0:08, 
transcrición propia
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o merengue entre otros. También con una base más cerrada de bomba y 
rumba se fundó el Taller Rumbacuembé en Mayagüez. Miledys Santiago 
y Ricky Soler combinaron su experiencia en bomba y rumba 
respectivamente para fundar este grupo que alterna entre ambos géneros 
con muchos números originales. Aunque no hay fusión explícita, la influencia 
rumbera de Soler se manifiesta como compositor y estilo de canto. Con una 
base más directa en la bomba, Bataklán es un claro ejemplo del 
abstraccionismo contemporáneo. Los arreglos espectáculos escénicos del 
grupo no sólo muestran un dominio absoluto de los estilos bomberos con una 
alta excelencia musical, sino que incorporan a sus arreglos golpes y tramos 
de merengue, rumba, plena y salsa entre otros. 
 Saliendo de la actividad de La Casita de Chema en Nueva York, Tato 
Torres (Guayanilla, 1979) funda Yerbabuena en 2002 con la intención 
artística de fundir todos los géneros musicales puertorriqueños. El resultado 
combina la música armonizada con la protagonizada por la percusión, 
acompañando elementos abstractos de la música jíbara y navideña con 
instrumentos de la bomba y la plena. La música jíbara se desarrolla en las 
zonas rurales de montaña especialmente entre la población de raza blanca. 
Tiene más de una docena de variantes melódico-rítmicas a cargo de 
instrumentos de cuerda pulsada locales como el tiple y el cuatro 
puertorriqueño, la guitarra y el güícharo. El grupo tiene dos tocadores de 
cuatro y usan la guitarra eléctrica y el bajo eléctrico. En el siguiente se puede 
observar la combinación del seis chorreao –variante de la música campesina– 
y el seis corrido loiceño.  
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Ejemplo músico-gráfico E4: Yerbabuena, Ser de Borinquen, Inicio188
El canto en la música jíbara se basa originalmente en la improvisación de la 
décima. Con la dedicación artístico-profesional se comienza la composición de 
textos sobre melodías cercanas a la tradición. La fusión realizada por el grupo 
resulta interesante por la flexibilidad que presta a todos los estilos fundidos 
sin que pierdan su reconocimiento. Mientras en ejemplo anterior se utiliza la 
décima rimada, en el número de Remigio Tombé (Yerbabuena, 2006, pista 6) 
la combinación del aguinaldo cagüeño con el sicá acompaña a una melodía 
inspirada en la figura de un legendario curandero del pueblo de Loíza que un 
día desaparece. Esta historia se puede ver en lo espectáculos de los 
Hermanos Ayala y varias versiones del canto se pueden escuchar en la 
primera publicación discográfica de Paracumbé y en versión de bomba 
orquestada en Acángana (Disco Hit, 1964) de El Gran Combo de Puerto Rico. 
El canto original del grupo consiste de un estribillo repetido alternadamente 
 Yerbabuena, 2006, pista 3, transcripción propia188
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entre solista y coro. El estribillo está compuesto en la armonía del aguinaldo 
jíbaro. 
 
Ejemplo músico-gráfico E5: Aguinaldo cagüeño, variante melódica de introducción y armonía
 
 Ejemplo músico-gráfico E6: Yerbabuena, Remigio Tombé, Estribillo189
Ricardo López Serrano fundó recientemente el grupo Bomba con 
Trovadores que fusiona la música jíbara con bomba exclusivamente. El 
proyecto de López Serrano intenta mantener en sus números una versión 
más pura del género musical jíbaro con sus bases armónicas y décimas 
intactas. La pureza se consolida con la colaboración de históricos 
especialistas como el cuatrista José Antonio Rivera Colón “Tony 
Mapeyé” (Morovis, 1948) y el cantante Miguel Santiago Díaz (Comerío, 1942). 
Los arreglos se cometen mayormente para introducciones y 
acompañamientos encargado a los instrumentos de bomba. También incluye 
una introducción en guitarra eléctrica sobre Lamento borincano de Rafael 
Hernández. 
 Yerbabuena, 2006, pista nueve, transcripción propia189
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De Cortijo a la salsa
 Si algún género folklórico procedente de Iberoamérica ha disfrutado de 
mediana popularidad, este habrá pasado por ese espacio abierto e indefinido 
que conocemos como salsa. Un género comercial con numerosos fieles 
seguidores y detractores opositores a su etiquetado, la salsa es difícil definir. 
Se trata de una música fundamentada principalmente en ritmos cubanos 
sacados de su origen transformados, emigrados, transculturizados y 
comercializados. 
 El ritmo base de la salsa viene del son montuno. Pero hay que aclarar lo 
que es el son montuno como lo toca un anciano en Santiago de Cuba y el 
son con el que se llega a fundamentar la salsa. El estudio de este género 
folklórico ha encontrado su primer exponente en Nené Manfugás en los 
Carnavales de Santiago a finales del siglo XIX. Cuando el son llega a La 
Habana a principios del siglo XX, su instrumentación es de tres cubano, 
guitarra, bajo, clave, bongó, maraca y algún instrumento melódico como la 
trompeta o la flauta. Su estructura —en sus inicios sólo estribillos e 
intervenciones improvisadas de un cantante solista— consistía de una 
introducción instrumental, versos cantados en coro, seguidos de un 
intercambio entre estribillos cantados por el coro junto a improvisaciones del 
instrumento solista y la improvisación del cantante solista —el soneo— y 
finalizaba con improvisaciones instrumentales. Los conjuntos de son compiten 
con otros tipos de agrupación, como las orquestas de danzón y los grupos de 
rumba, en La Habana para agradar especialmente al turista norteamericano. 
Ese ambiente causa sus primeras transformaciones, así como las de los otros 
 280
géneros. La guitarra desaparece en favor del piano y de un único instrumento 
melódico como la trompeta o la flauta se pasa a tener una sección de viento 
de dos o tres instrumentos. La sección de percusión crece, incorporando las 
timbas de la rumba, y las pailas y el cencerro del danzón. Esto da pie a las 
primeras agrupaciones que son reconocidas como modelos históricos como la 
Orquesta de Arsenio Rodríguez y la Sonora Matancera.  
 Mientras tanto, el danzón también es transformado hasta en su 
nombre. De este género puramente instrumental incluyendo cuerdas, viento-
madera y viento-metal, sale el cantado danzonete —que incluye elementos 
importados del son— y, tras varios cambios estructurales, salen el danzón-
mambo y el chachachá. En estos géneros fueron pioneras la orquesta de 
Arcaño y sus Maravillas, y la Orquesta Aragón. Este tipo de orquesta crece 
por la influencia de la big band norteamericana con grandes secciones de 
viento y percusión. El danzón-mambo se desprende del danzón y el mambo 
de la espectacular orquesta de Dámaso Pérez Prado se convierte en un éxito 
internacional que sirve como modelo para las agrupaciones de la época: 
grandes orquestas al estilo big band, con cantantes, que interpretan los 
grandes estilos cubanos como son montuno, mambo, chachachá y rumba. 
Para ésta época de mediados de la década de 1950, el intercambio entre La 
Habana y Nueva York estaba ya muy consolidado, existiendo en Manhattan 
un estable y exitoso circuito de música cubana ejecutada por grandes 
orquestas —como la Afro-Cubans, la Picadilly Boys o la Mambo Devils— 
repletas de músicos de muchas nacionalidades. 
 En Puerto Rico, surgen durante estos años los estilos de César 
Concepción, la Orquesta Panamericana, Cortijo y su Combo, y Mon 
Rivera, como se comentó en el capítulo sobre la actividad profesional de la 
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bomba. Los géneros de bomba y plena sufren una transformación desigual 
entre sí y en comparación a géneros cubanos como el son o la rumba. La 
plena incluía instrumentos armónicos como la guitarra, el bajo y el acordeón 
y una estructura musical comparable con los estándares de la música cubana 
comercializada. La bomba tuvo que armonizarse y moldear su forma para 
disponer de versos, estribillos y partes instrumentales. En ambos géneros se 
adaptaron los ritmos básicos de los panderos y los barriles —en la bomba 
sólo se usó el sicá— a las timbas, el güiro y el cencerro.  
Ejemplo músico-gráfico E7: Sicá, estilo de Cortijo y Su Combo
Cortijo y su Combo y Mon Rivera junto a Moncho Leña buscaron y 
encontraron éxito en Nueva York, exponiendo tanto la música puertorriqueña 
como otros estilos caribeños como el son montuno, el calypso y el merengue, 
entre otros. Sus estilos tuvieron su efecto sobre la escena de música caribeña 
de la ciudad, sino que animaron a los músicos puertorriqueños activos a 
conectar de nuevo con la bomba y la plena.  
 En los sesenta, revive en Nueva York el gusto por las agrupaciones 
menores, más aptas para los pequeños locales a los que habituaban ir los 
jóvenes hispanos de la ciudad. Se hacen populares nuevos géneros como la 
pachanga —una fusión de montuno con otros géneros como merengue y 
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cumbia— y el bugalú —que combinaba música caribeña con el rhythm and 
blues. Estos géneros junto a la interpretación de bomba y plena a través del 
conjunto cubano y las incursiones de géneros como la samba y la bossa-
nova, abren el estrato de opciones para un tipo de músico que expresa 
mediante los instrumentos y elementos de la música cubana sonidos y 
preocupaciones de toda la clase humilde iberoamericana. Las 
instrumentaciones y arreglos armónicos se simplifican al gusto callejero. 
Según César Miguel Rondón, Eddie Palmieri (Eduardo Palmieri, Nueva York, 
1936) presenta ese primer sonido salsero en su instrumentación y sus 
arreglos musicales. 
La variante palmeriana […] sería la que determinaría todo el posterior sonido de la salsa. 
Eddie los arreglaba de tal manera que siempre sonaban agrios, con una ronquera 
peculiarmente agresiva. En ningún momento ellos respondieron a las funciones 
convencionales establecidas por las jazz bands, fueron tan sólo una escuálida sección de 
trombones, y por ninguna circunstancia pudieron reproducir aquellos edificios sonoros que 
hicieron las grandes orquestas a la hora del mambo. Y esta diferencia afectó con fuerza el oído 
del melómano: la música dejó de ser ostentosa para volverse aguerrida, ya no había pompa 
sino violencia; la cosa, definitivamente, era distinta. (Rondón, 2004, 41) 
Sin embargo, aunque Palmieri pudo exponer la superficie colora con la que se 
identificaría los inicios de la salsa, fue un adolescente Willie Colón (William 
Colón Román, Nueva York, 1950) quien plasmó lo que sería el dinamismo 
heterogéneo salsero incorporando al fundamento cubano bomba 
puertorriqueña, cumbia colombiana, murga panameña, samba brasileña y 
merengue dominicano, entre muchos más. En estas experimentaciones por 
parte de éstos jóvenes y pequeños grupos neoyorquinos de los sesenta es 
cómo, dónde y cuándo nace la salsa. Antes reinaban orquestas de una 
veintena de músicos con arreglos para secciones eclécticas de viento basados 
en la sofisticación de la armonía y la disposición de planos; con la salsa 
dominan grupos pequeños y arreglos instrumentalmente densos y armonía 
menos sofisticada, para secciones pequeñas de vientos como las 
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“trombangas”  de Mon Rivera, Eddie Palmieri y Willie Colón. Las orquestas 190
defendían un purismo estilístico cubano, y ahora había a un entramado de 
géneros iberoamericanos, pudiéndose oír a veces cuatro o cinco en un mismo 
número. De la elegancia y afinación de un cantante como Tito Rodríguez 
(Pablo Rodríguez Lozada, San Juan-Santurce, 1923–1973), se llega a la voz 
chillona, infantil e irremediablemente entrañable de Héctor Lavoe (Héctor 
Pérez Martínez, Ponce, 1946—1993). De un percusionista alegre, virtuoso y 
metronómico como Tito Puente (Nueva York, 1923–2000), se pasa al estilo 
heterodoxo, potente y animador en las timbas de Ray Barretto (Nueva York, 
1925–2006). A la excelencia técnica y estilística de un trompetista como 
Mario Bauzá, se contrapone el color áspero y descosido del trombón de Willie 
Colón. Los textos cantados en los grandes conjuntos de los cincuenta fueron 
asépticos e intrascendentes, y en la salsa hacían referencia a la realidad de 
los jóvenes latinos desde las calles de Harlem y el Bronx hasta las de Caracas 
y Buenos Aires. Estas tendencias se oficializan en la creación del sello 
discográfico Fania por parte de Johnny Pacheco (Santiago de los Caballeros, 
1935) y Jerry Massucci (Nueva York, 1934—1997). Son éstos personajes los 
que etiquetan la música con la palabra salsa. Aunque el término haya sido 
utilizado antes en alguna carátula disquera o pronunciado en un sinnúmero 
de canciones, se acredita a los dirigentes de la Fania el nombramiento oficial 
del género. 
 Cortijo y su Combo lanzan su primera producción discográfica en 
1957 titulada Coritjo y su Combo Invites You to Dance (1957, Seeco) en la 
que se incluyen una canción acreditada a la madre de Ismael Rivera, 
Margarita Rivera García (San Juan-Santurce, 1911-2000), titulada Las 
ingratitudes (véase Anexo VI, 91). La melodía de esta canción es calcada a 
 “Trombanga" fue el nombre dado al sonido producido por secciones de viento compuestas 190
únicamente por trombones de grupos de la época.
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una melodía tradicional cantada con varios textos de varios destinos 
regionales, como la loiceña Compadre Remigio (véase Anexo VI, 14). 
Tambuyé grabó en su CD una versión propia llamada Buenas tardes. En 
cualquier caso, la melodía tradicional está compuesta en compás compuesto 
mientras que el número grabado por Cortijo está adaptado a compás binario 
y acompañado por el ritmo salsero de sicá. Además de esta canción, el LP 
incluye las bombas Mi compay Chipuco y Caballero, qué bomba así como la 
fusión pancaribeña Calypso, bomba y plena. Este sólo fue el primero de ocho 
discos en cinco años todos con alguna bomba en este estilo, erigiendo el 
modelo a seguir por muchos músicos dedicados a géneros caribeños. Además 
de esta manera de exponer la bomba, Cortijo y su Combo ejecutaron arreglos 
de melodías tradicionales de bomba sobre géneros distintos. Un ejemplo es la 
versión de la tradicional de Loíza Si yo pudiera andar arreglado sobre un son 
montuno.  
 La Orquesta Panamericana y Ruth Fernández grabaron en 1962 
un LP con el sello Gema titulado con el nombre de los artistas con dos pistas 
de bomba: ¡Ay, qué rica es! y Bembetando. La primera fue un éxito tan 
popular que su estribillo terminó por convertirse en una canción navideña. 
También publicaron Yo soy la que soy (1965, Gema) que incluye otros dos 
sencillos con bomba: Yo soy la que soy y La bomba que me gusta. Con el 
mismo sello y durante la misma década, publicó, con Yayo El Indio (Gabriel 
Eladio Peguero Vega, Juana Díaz 1920–2000) como cantante, La número uno 
—que contiene la bomba La bola de pegao—, y Orquesta Panamericana con 
Chico y Yayo (1963, Gema), también con Chico Rivera cantando, el cual 
incluía la bomba Qué pena le tengo al diablo.  
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 Mon Rivera, más famoso por su novedoso estilo de plena, dedicó a la 
bomba varios de sus sencillos publicados al estilo de Cortijo como Bomba con 
boogaloo (1960, A1), El gato y el ratón (1960, B3), Ola de agua (1965, B6)—
un arreglo de la tradicional mayagüezana Ola de la mar. Fue en el LP Mon 
Rivera y su orquesta, Vol. 3 (1966, Ansonia) en el que más bombas publicó: 
Ron con coco, Sácale el cuerpo, El tejo y Me dijo una nena. Tampoco cabe 
olvidar las plenas arregladas en este estilo bombero en el disco Plenas 
(Ansonia, 1964) de Canario y su Grupo (Jorge Emmanuelli Náter, c.p., 
2014), además de números grabados como Habla cuembé (Variedad del 
Cuembé na’ ma’, cuembé tradicional de Santurce) de Los Caballeros del 
Ritmo, Belinda de Chivirico Dávila (Rafael Dávila Rosario, San Juan-
Santurce, 1924–1994) y Güiro y pandereta de la Mario Ortiz All Star Band.  
 Cortijo y su Combo se desbanda con el ingreso en prisión de Ismael 
Rivera en 1962 y, ese mismo año, el pianista y uno de los arreglistas del 
grupo Rafael Ithier, funda El Gran Combo de Puerto Rico. El sello de 
bomba implementado por Cortijo siguió presente en el grupo y desde sus 
primeros éxitos en este estilo cortijano, como la tradicional cangrejera A la 
Verdegué y Te quiero ver, ha formado parte del repertorio de El Gran Combo 
a lo largo de sus más de cincuenta años de actividad. Se emprendieron varios 
proyectos propios con la colaboración entre Cortijo, Maelo Rivera, Chivirico 
Dávila y Kako Bastar (Francisco Ángel Bastar Ramos, San Juan-Viejo San 
Juan, 1936–1994) que resultó en varios grupos, como Ismael Rivera y sus 
Cachimbos, Cortijo, Kako y Sus Tambores, y Cortijo y Su Bonche, con 
grabaciones correspondientes. La producción de Cortijo y Kako de 1970, 
Ritmos y cantos callejeros, incluye arreglos de varios cantos populares de 
bomba. También incluye la singularidad de emplear dos tocadores de timba 
para ejecutar ambos seis e improvisación al estilo del primo de bomba.  
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 En 1964, el pianista nuyorrican Eddie Palmieri publica el LP Lo que 
traigo es sabroso (1964, Alegre) cuyo sencillo Bomba de corazón contiene 
una introducción de bomba al estilo de Cortijo y su Combo, y su ritmo básico 
en la percusión se mantiene a lo largo de toda la canción. Una vez empieza a 
cantar Ismael Quintana (Ponce, 1937), las partes instrumentales y cantadas 
son propias de un son montuno en el estilo de la época. Willie Colón empieza 
a usarla como elemento más flexible en sus primeros números como El malo 
(1967, A5) y Guisando (1969, A1) —evocada bajo los versos cantados por 
Héctor Lavoe— y sigue la tradición de Cortijo, aunque siempre 
implementando su propio estilo, en números como Oiga señor (1969, A4), 
salvando su sección final, en la cual suena un montuno de estribillo e 
improvisación instrumental. También la incluye como ingrediente en la 
caldera de ritmos afroamericanos empleados para Ghana’e (1971, A1) y Ah-
ah/O-no (1972, A1), y llegó a arreglar la bomba tradicional de Ponce —
pueblo natal de Héctor Lavoe— No quiere ir ebozo, en la canción Voso (1973, 
A6). El canto tradicional es un leró ponceño pero, como hizo Cortijo con Las 
ingratitudes, se arregló a compás binario en el ritmo sicá cortijano. La Lupe, 
la dinámica cantante cubana, cantó y publicó con regularidad números de 
bomba-salsa desde sus primeras colaboraciones con Tito Puente. Lo especial 
de La Lupe es que, contrario a Eddie Palmieri y Willie Colón, trabajó por lo 
general en una continuación de los estilos de las grandes orquestas, las 
cuales siguieron teniendo su público fiel. Grabó con Tito Puente Bomba na’ 
má’ (1965, A3) y Yo traigo bomba (1967, B6), y con Chico O’Farrill publicó 
Bomba gitana (1966, A3), un gran ejemplo de esas fusiones salseras entre 
varios géneros pero arregladas e instrumentadas al estilo de las orquestas de 
mambo.  
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 Esta época desde el surgimiento de Cortijo y Su Combo hasta la 
culminación del fenómeno salsero consolidó la bomba como parte natural de 
arreglos de salsa y así se ha mantenido hasta la actualidad. Alguna que otra 
agrupación han dejado vibrar el sentimiento salsero ya sea consciente o 
inconscientemente. Se pueden escuchar cuestiones superficiales y estilísticas 
en números como Afro Boricua de Afro Boriqua, La verdura (véase Anexo VI, 
49) de Rebuleadores de San Juan, Ruperta (véase Anexo VI, 43) de Tambuyé 
y Boricua soy de Qualia. La fusión salsera como concepto se puede percibir 
como la base de Abrante y La Tribu, agrupación dirigida por Hiram 
Abrante (Loíza, 1979), quienes con base inequívoca de bomba añaden 
secciones de viento y tipos de soneo al estilo de la salsa. 
Apuntes de jazz
 El gradual surgimiento del jazz en Puerto Rico se sostuvo en la 
participación en esos lazos profundo entre la isla y la ciudad de Nueva York. 
La Ley Jones de 1917 se aprueba, concediéndole la nacionalidad 
norteamericana a los puertorriqueños justo a tiempo para el reclutamiento 
obligatorio de la Primera Guerra Mundial. Ese mismo año, el Teniente James 
Reese Europe (Mobile, 1881–1919) –músico afroamericano que ya había 
grabado con los inicios del sello Victor– recluta a varios músicos boricuas 
para la banda militar del 369º Regimiento de Infantería del ejército 
norteamericano (Glasser, op. cit.). Europe pertenecía a una escena de una 
jazz en su primera etapa neoyorquina con base de ragtime y blues (Tirro, 
1993). Esta primera camada de boricuas que tuvo contacto con los músicos 
afroamericanos de este ambiente incluía al célebre compositor Rafael 
Hernández Marín (Aguadilla, 1891–1965), creador de conocidos números del 
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mundo latino como El cumbanchero. La migración de boricuas a la Gran 
Manzana se acentúa a partir de la década de los 1930 debida a la Gran 
Depresión y el desastroso huracán San Felipe. En la ciudad ya se había 
instalado una popular escena de jazz, blues y música cubana. Entre los 
músicos puertorriqueños pioneros de participar en esta escena destacan dos 
sobre tres: el trompetista Augusto Cohen (Ponce, 1895–1970), el trombonista 
Juan Tizol (Vega Baja, 1900–1984) y el pianista Noro Morales (San Juan-
Puerta de Tierra, 1911–1965). Cohen fue director de dos orquestas para 
1930: la Grand Casino Orchestra y la Augusto Cohen y Sus Boricuas. La 
orquesta de Nono Morales fue una de las agrupaciones más exitosas de la 
época. Todos habían tenido alguna interacción con las estrellas de jazz de la 
época como Duke Ellington (Washington D.C., 1899–1975) y Count Basie 
(William Basie, Red Bank, 1904–1984). Para la siguiente década la rumba 
craze –la arrolladora moda de música afrocubana– había servido de espacio 
para las históricas colaboraciones de músicos de jazz de primera línea como 
Dizzy Gillespie (John Birks Gillespie, Cheraw, 1917–1993) y Charlie Parker 
(Kansas City, 1920–1955) y músicos procedentes de Cuba como  Luciano 
“Chano” Pozo (La Habana, 1915–1948), Machito (Francisco Gutiérrez Grillo, 
La Habana, 1912–1984) y Mario Bauzá (La Habana, 1911–1993), creando la 
interinfluencia básica de lo que terminaría llamándose jazz afrocubano y latin 
jazz. Justo en esta época colaborarían innumerables músicos puertorriqueños 
entre los que destacan líderes como Tito Puente (Ernesto Antonio Puente, 
Nueva York, 1923–2000) y Tito Rodríguez. Toda la posterior época que daría 
nacimiento a la salsa supone el escenario de contacto con músicos 
puertorriqueños con el jazz, y muchos de éstos llevarían proyectos paralelos 
y/o colaboraciones jazzísticas. A partir de la década de los setenta se 
empieza a asentar un modesto circuito de jazz en la isla. 
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 Con una fuerte y casi exclusiva base afrocubana, un género como la 
bomba había quedado fuera de este espacio hasta que Rafael Cortijo 
produce Cortijo y Su Máquina del Tiempo en 1974 (Bomba Records). En la 
época se consolidaba la fusión de un jazz ya muy influenciado por la música 
cubana y brasileña con el rock, el funk, el rythm & blues y el soul como se 
puede escuchar en el trabajo de la época de Wayne Shorter (Newark, 1933), 
Jaco Pastorius (Norristown, 1951–1987) o Al Di Meola (Jersey City, 1954). El 
estilo se sellaba con el uso de instrumentos eléctricos como el piano eléctrico, 
la guitarra eléctrica con pedales de efecto, sintetizadores analógicos, el 
órgano Hammond y el bajo eléctrico, combinados con percusión y vientos. En 
los números Baila y goza (véase Anexo VI, 57), De coco y anís y La tercera 
guerra, el mismo Cortijo mantiene algo muy cercano al patrón del sicá en las 
tumbadoras. Éste termina en constante transformación durante los números 
con ornamentaciones en segundo plano o por solos puntuales o elaborados. 
Las demás partes instrumentales no parecen incorporar o participar en el 
elemento bombero. 
 A finales de los setenta, se formó un grupo que reunía a una de las 
mejores generaciones puertorriqueñas de talento del mundo del jazz latino, 
que en la actualidad siguen liderando la producción de jazz y salsa de alta 
calidad. El pianista Eric Figueroa (Nueva York, 1959), en percusionista Ángel 
“Cachete” Maldonado (San Juan, 1951) y el bajista Eddie “Guagua” Rivera 
(Nueva York, 1948–2014) fundan Batacumbele juntando al trompetista y 
cantante Jerry Medina (Fajardo, 1952), al conguero Giovanni Hidalgo (San 
Germán, 1963), el trombonista Ángel “Papo” Vázquez (Filadelfia, 1958), el 
trompetista Luis Aquino, el saxofonista y flautista Héctor Veneros, y los 
percusionistas Anthony Carrillo (Nueva York, 1963), Pablo “El Indio” Rosario 
(San Juan, 1948) y Jimmy Rivera (San Juan, 1942). Mientras Cortijo 
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incorporó la bomba al jazz estilado en un momento dado, la base de 
Batacumbele era la fusión salsera de ritmos caribeños a lo que aplicaron la 
sutileza y rigor del jazz. No se prodigaron en la inclusión de la bomba 
tradicional en sus arreglos. Cantan el tradicional loiceño San Toma –en 
versión tradicional sin arreglos– en un legendario concierto en el teatro del 
recinto riopedrense de la Universidad de Puerto Rico, cuya grabación 
publicaron (Montuno, 1988). En ese mismo concierto recitan el poema Calabó 
y bambú de Luis Palés Matos sobre un ritmo yubá, también sin arreglo 
alguno. Hay bases y/o momentos de bomba cortijana en números como La 
jibarita (1981, pista 2) y Sin egoísmo (1999, pista 6), entre otros. También en 
el uso de Batacumbele, ese sicá de tumbadora termina diluido en la 
característica hiperactividad virtuosa de Giovanni Hidalgo. Según sus 
integrantes, se experimentaba profundamente con la fusión entre jazz y 
bomba. Pero en sus grabaciones publicadas esta experimentación queda 
manifestada de manera minoritaria. 
 Papo Vázquez, ex-miembro de Batacumbele, deja su residencia en 
Puerto Rico en 1986 para mudarse a Nueva York y centrar su actividad en el 
jazz. Su experimentación de bomba jazz en la isla da el fruto de una bomba 
de mayor protagonismo en sus composiciones. En 1992, Vázquez, como líder 
de su propio grupo, publica la grabación Breakout (Timeless) con dos pistas 
con la bomba en un plano explícitamente reconocible en un estilo 
fuertemente influenciado por la música de John Coltrane (Hamlet, 1926–
1967) y J.J. Johnson (Indianápolis, 1924–2001) tanto como el jazz 
afrocubano. Bomba Voulez (pista 4, véase Anexo VI, 58) abre con una cita a 
un motivo habitual en la bomba de Cortijo, parecida a la llamada habitual 
para el sicá en la actualidad y que se puede escuchar en el Baila y goza de la 
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Máquina del tiempo y en el inicio de Juan José cuya improvisación por Cortijo 
fue analizada por Ferreras. 
 
Ejemplo músico-gráfico F1: Cortijo, Baila y goza, fragmento, parte de tumbadoras191
Vázquez, omitiendo el último trémolo, armoniza para todo el grupo el ritmo 
del segundo compás completo de esta figura (ejemplo F2). 
 
Ejemplo músico-gráfico F2: Papo Vázquez, Bomba Voulez, Inicio, partes de tumbadoras y reducción 
de orquesta192
 
Ejemplo músico-gráfico F3: Campo, estribillo193
 Cortijo, 1974, pista 4 (véase Anexo VI, 57), marca 3:03, transcripción propia191
 Papo Vázquez, 1992, pista 4 (véase Anexo VI, 58), transcripción propia192
 Yubá de Mayagüez, Gómez [et. al.](véase Anexo VI, 93), transcripción propia193
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A esto le sigue un arreglo del canto mayagüezano Campo, cantado por Milton 
Cardona (Mayagüez, 1944–2014). Como podemos ver en el ejemplo F3, el 
canto original está en compás compuesto y en un modo menor natural 
(Eolio), protagonizado por un texto de profunda aflicción. No ha sido Vázquez 
el único en cambiar el texto de esta popular canción por otro menos 
atribulado que pide bomba o muerte. También cambia el compás y el ritmo 
para que el canto se adapte al sicá. Resulta interesante el establecimiento de 
un bajo con un ritmo con referencia al seis de bomba y el patrón llevado a la 
batería para que la tumbadora improvise. 
 
Ejemplo músico-gráfico F4: Papo Vázquez, Bomba Voulez, partes de cantante, bajo, batería y 
percusión menor194
 Papo Vázquez, 1992, pista 4, marca 0:07, transcripción propia194
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El modo cambia a un mixolidio en el que se establece un pedal y varias 
armonías de acordes por adición (sextas, séptimas, novenas, oncenas, etc.) 
usados libremente en el piano. El cambio de modo asiste en el cambio de 
pathos del canto. La batería mantiene la articulación de subdivisiones 
sencillas en el hi-hat mientras reparte la articulación del primer tiempo de 
cada dos compases en el bombo de pedal y la síncopa central del sicá en el 
tom-tom grave. La referencia a la bomba orquestada de Cortijo se completa 
con el mismo patrón en el güícharo y las subdivisiones menores en la maraca 
que pudimos apreciar en el ejemplo E1. Las timbas, que protagonizaron la 
introducción, quedan libres para una improvisación en el estilo de barril 
solista. 
 Vázquez lanza dos grabaciones antes de volver a experimentar con la 
bomba. En 2003 lanzó Carnival in San Juan, en el que otras dos 
composiciones con bomba presentan novedades en el tratamiento por parte 
de su grupo. Utiliza barriles tradicionales en lugar de las timbas e incluye le 
participación como cantante de Roberto Cepeda Brenes. 
 
Ejemplo músico-gráfico F5: Papo Vázquez Pirates Troubadors, Carnival in San Juan, partes de bajo y 
piano, batería y barril195
 Papo Vázquez Pirates Troubadors, 2003, pista 1 (véase Anexo VI, 59), marca 0:08, transcripción 195
propia
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En el primer sencillo del disco que lleva el mismo nombre de la publicación, 
las melodías jazzísticas del tema principal, que alternan figuras rápidas con 
pausas en notas largas, ocurren sobre una base compuesta desde el patrón 
del holandé, entre el barril, la batería, el bajo y el piano. Resulta interesante 
que la referencia al ritmo del seis de bomba resulte en un ritmo de bajo y 
piano parecido al sicá. La tercera pista del disco, llamada Las torres, es un 
recordatorio del ataque del 11 de septiembre de 2001 a las Torres Gemelas 
en Manhattan. La composición está a cargo de la colaboración entre Vázquez 
y Roberto Cepeda Brenes. El número está compuesto por un largo estribillo 
que se alternan con versos cantados por Cepeda Brenes. 
 
Ejemplo músico-gráfico F6: Papo Vázquez Pirates Troubadors, Las torres, partes de coro, bajo y 
acordes, barriles y cuá196
 Papo Vázquez Pirates Troubadors, 2003, pista 3 (véase Anexo VI, 60), marca 0:07, transcripción 196
propia
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El canto se desarrolla sobre un yubá –con todos los instrumentos 
tradicionales incluyendo el primo y su improvisación– que sirve de referencia 
para una base instrumental con la batería, el bajo y piano. El carácter 
elegíaco y melancólico –al estilo de los orígenes de los géneros 
afroamericanos como la misma bomba, el blues y otros géneros del Caribe– 
se acentúa con el movimiento paralelo de acordes de séptima menor que 
crea unas interesantes disonancias con la parte cantada (figura F6). Las 
piezas que se cruzan con el género bombero en las siguientes lanzamientos –
From the Badlands (2007), Marooned (2008) y Oasis (2011)– toman uno de 
estos dos caminos: una composición de jazz cuyas melodías y ritmos caen 
naturalmente sobre un patrón básico, o el arreglo de un canto de bomba 
tradicional u original. En ambos casos Vázquez es pionero en la creación de 
una base obstinada armónico-instrumental que surge de los seises de bomba. 
 En 1999, William Cepeda lanza con su grupo Afrorican Jazz la 
producción My Roots and Beyond. Las diferencias con Vázquez se enraízan en 
un lenguaje propio algo más abstracto y experimental, y con un bagaje vital 
algo más pesado en el folklore musical, no sólo el propio sino por su interés 
en la música popular internacional. Cepeda innovó en la incorporación de los 
instrumentos bomberos de tradición, que se añade a su uso de ciertos 
medios electrónicos y su espectacular destreza en las conchas de mar 
(fotutos). Nueve de las once pistas tienen algo de bomba incorporada y dos 
de éstas tienen música cantada original. Las bases obstinadas que se 
arreglan sobre los seises de bomba son más dinámicas y elaboradas. 
Observamos, por ejemplo, la base inicial de Bomba Swing que arregla una 
base sobre el sicá que no incluye el seis expresamente ejecutado en los 
barriles y utilizando una única armonía de referencia sobre la Tónica. 
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Siguiendo a este fragmento inicial con sonidos electrónicos e improvisaciones 
de instrumentos de viento, la base incluye a los barriles –con seis e 
improvisación– y un ritmo armónico más dinámico, con montunos en el piano y 
células rítmicas cambiantes en el bajo. 
 
Ejemplo músico-gráfico F7: William Cepeda Afrorican Jazz, Bomba Swing, partes de guitarra 
eléctrica, bajo y batería197
Entre las dos pistas cantadas, el primero presenta una parte cantada genérica que 
podría formar parte de números salseros, mientras que el segundo utiliza un 
estribillo estructuralmente similar a los coros de bomba con un lenguaje jazzístico 
evidente. La parte cantada está acompañada por articulaciones en tutti por los 
vientos. No hay solista y se dejan los vacíos para improvisaciones por parte de 
instrumentistas (véase ejemplo F8). Cepeda también ejecuta bomba tradicional en 
directo además de arreglar y armonizar cantos tradicionales. En la quinta pista de 
Live At Montreaux Jazz Festival (Casabe, 2007) se puede escuchar a William 
Cepeda cantando Rulé Sondá, en versión tradicional, seguido de Yubá La Marile 
armonizado con montunos de piano y obligatos de vientos. También en Afrorican 
Jazz (Blue Jacket, 2011) se puede escuchar Adolfina Villanueva (pista 8) con 
intervenciones de la orquesta. 
 
 William Cepeda Afrorican Jazz, 1999, pista 1, transcripción propia197
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Ejemplo músico-gráfico F8: William Cepeda Afrorican Jazz, Afrorican Jam, partes de coro, 
vientos, bajo y barriles198
 En 2001, uno de los músicos puertorriqueños de jazz más exitosos de los 
últimos tiempos, el saxofonista y compositor Miguel Zenón (San Juan, 1976), 
publica la producción Looking Forward (Fresh Sound, 2001) con varios números de 
variada influencia de la bomba. La música de Zenón continúa el desarrollo de la 
senda marcada por compatriotas de la generación anterior como William Cepeda y 
David Sánchez (Guaynabo, 1968), quienes colaboran en esta grabación. Cepeda 
representa el conocimiento más riguroso de la bomba. Con fuerte presencia del 
hard bop de vanguardia, la obra El bloque (véase Anexo VI, 61) contiene material 
extraído del seis holandé abstraído de su hábitat y constituido como dimensión 
temática. La obra comienza con una base rítmico-armónica de transportes 
cromáticos del mismo acorde, arreglando el holandé para la batería y el barril –
ejecutado por William Cepeda– y afincando las notas del bajo y el piano de manera 
heterorítmica. A partir de esta introducción, el holandés entre la batería y el barril 
 William Cepeda Afrorican Jazz, 1999, pista 11, transcripción propia198
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forma parte de  fragmentos armónicamente estáticos que sirven de pausa para la 
música de desarrollo temático, armonía dinámica y ritmo sofisticado. 
 
Ejemplo músico-gráfico F9: Miguel Zenón, El bloque (2001) pág. 1, partes de percusión, piano 
y bajo,
La bomba tradicional también tiene su protagonismo en Anxiety (pista 6), en el que 
la voz de William Cepeda lidera la ejecución de varios cantos tradicionales 
consecutivamente: Estoy buscando un árbol, No le dé en el suelo, Rulé Sondá y 
Yubá La Marile. Éstos toman parte en un evocador contrapunto en cuyas otras 
partes orquestales dominan la improvisación libre y unísonos atonales. 
 En 2008 se publica Barriles de bomba (CD Baby) del grupo 
Puertorican Folkloric Jazz, notable por el interesante cúmulo de talento 
heterodoxo procedentes del mundo folklórico, la salsa y el jazz. La bomba es 
ejecutada en los instrumentos tradicionales por Jerry Ferrao, Jorge 
Rodríguez, Aníbal “El Gato” Ayala, Víctor Vélez y Tata Cepeda, acompañados 
por especialistas de jazz de la talla del saxofonista José “Furito” Ríos (San 
Juan, 1968), los trompetistas David “Piro” Rodríguez (Toa Baja, 1967) y Juan 
José “Cheíto” Quiñones (San Juan, 1970), los pianistas Luis Quevedo Alfaro 
(Isabela, 1947–2012) y Yan Carlos Artime (La Habana, 1971), el joven bajista 
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Ricardo Rodríguez, y los percusionistas Francisco “Pirulo” Rosado (San Juan, 
1977) y Raúl “Tatoo” Rodríguez González. El cimiento del proyecto sale de la 
escena bombera con la dirección musical de Jerry Ferrao Rivera, quien 
compone tres de los temas del disco que se incluyen con composiciones y 
arreglos por Víctor Vélez, Ricardo Pons de Jesús, Javier Rodríguez Curet y 
Cheíto Quiñones. Los seises de bomba, junto a la improvisación del primo, 
son la base de todos los números y participan en cortes y tuttis grupales. En 
sus presentaciones en directo, Tata Cepeda también sale a bailar y realizar el 
piquete con el primo. Los arreglos combinan varios seises en cuatro de las 
siete pistas y Matilde (pista 5) se compone de un canto con alternancia de 
estribillo y versos cantados por Víctor Vélez, con su correspondiente arreglo. 
El estilo jazzístico es notablemente más conservador y accesible al público 
general que los trabajos antes comentados pero loablemente exitoso en 
mantener la integridad y protagonismo del género folklórico con una altísima 
calidad tanto en la interpretación técnica y estilística de sus participantes 
como en el oficio de los arreglos. 
 
Ejemplo músico-gráfico F10: Puertorican Folkloric Jazz, Bailador, partes de vibráfono y piano, 
bajo y saxofón y barriles199
 Puertorican Folkloric Jazz, 2008, pista 1 (véase Anexo VI, 62), marca 0:08, transcripción 199
propia
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Aunque todos los arreglos contienen detalles interesantes, se toma como 
ejemplo Bailador (pista 1, véase Anexo VI, 62), composición y arreglo de 
Pons de Jesús, cuya sección de apertura compone una base holandé para los 
instrumentos armónico melódico con claras referencias rítmicas a las 
articulaciones del seis de bomba en función. Mientras, los barriles –con los 
buceadores en el seis y el primo improvisando– y la batería abandonan 
constantemente el patrón obstinado para realizar improvisaciones 
individuales y cortes en unísono. El mismo Furito Ríos también acaba de 
lanzar su propia producción, Standard Bomba  (Furito Ríos, 2015), en la que 
todas las pistas tienen alguna base de bomba tradicional para sus 
composiciones y arreglos jazzísticos de primer nivel, y la colaboración de 
músicos de la élite del jazz boricua como Jimmy Rivera, el pianista Juan Luis 
Angleró y el bajista Ramón “Junior” Irizarry. Para las partes de bomba cuenta 
con la participación de Héctor Calderón, Pipo Sánchez y Raúl Rodríguez 
González.  
 Durante la presente investigación se inaugura la actividad del Berklee 
Valencia Campus. Los jóvenes puertorriqueños Fernando García y David 
Ríos Muñoz formaron parte de esta promoción de estreno de los masters 
que ofrece la prestigiosa universidad norteamericana en Europa. Las 
producciones discográficas que deben de completar como requisito contaron 
con la colaboración de Rafael Maya Álvarez y Lara Serrano, participante 
de Paracumbé, para completar números con elementos bomberos. Subidor 
(Montalvo, 2013) de Fernando García tiene algún componente o base de 
bomba en ocho de sus doce pistas. Varias de las piezas incorporan seises de 
bomba y tres son arreglos de cantos ya compuestos. Hacia el último cuarto 
del arreglo de Cuembé na’ ma’ (pista 4, véase Anexo VI, 64) se puede 
apreciar un excelente solo de primo por Rafael Maya. La composición del 
 301
mismo Maya Álvarez, Subidor, es arreglada para la tercera pista del disco con 
transformaciones llamativas. El siguiente es el estribillo de la canción. 
 
Ejemplo músico-gráfico F11: Desde Cero, Subidor, estribillo200
 
Ejemplo músico-gráfico F12: Fernando García, Subidor, partes cantadas201
En la misma interpretación de Desde Cero, la melodía del estribillo está 
armonizada con tercera ascendente por el coro. El arreglo de García 
mantiene buena parte del arreglo un compás de tres por cuatro, incluyendo 
la aparición del estribillo. En adición, a éste se le sujeta a un efectivo proceso 
canónico que acentúa las armonías aditivas de jazz (ejemplo F12). 
 El trabajo de Jorge Emmanuelli Náter en Chicago tiene su mayor 
exposición con su grupo Chicago Afro-Puerto Rican Ensemble (CAPRE). 
EL CAPRE es una orquesta de casi la veintena de músicos en el que 
 Yubá por Rafael Maya Álvarez, Desde Cero, 2012, pista 14 (véase Anexo VI, 30), 200
transcripción propia
 Fernando García, 2013, pista 3, marca 1:00, transcripción propia201
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Emmanuelli Náter pretende elevar los significados estéticos de la bomba y la 
plena mediante la expansión de sus propiedades musicales y la orquestación. 
Aunque los recursos utilizados para la armonización y la instrumentación son 
genéricamente jazzísticos, no parece ser así para la estética general. La pieza 
Levántate basada en el tradicional Sergio Náter levántate de Emmanuelli 
Náter y Anthony Allanadola transforma el canto en varias dimensiones. El 
texto simplista es sustituido por un mensaje de intenciones poéticas 
trascendentales sustituyendo el nombre del bisabuelo de Emmanuelli Náter 
por mensajes al “ser humano” con ruegos a la consciencia y al sentimiento 
de identidad. La melodía se extiende y se le cambia su dirección armónica 
para crear variedad en las pausas y para enaltecer su papel estructural. La 
tonalidad sufre interesantes intercambios modales y tonales naturales para 
los recursos armónicos jazzísticos utilizados, además de cambios de tiempo y 
compás para una estructura sofisticada. Como se ve en el ejemplo F13, la 
escritura musical en las partes de percusión evade singularidades de 
obstinación de patrones en el buleador, disponiendo partes individuales para 
cada uno de los dos buleadores y la batería y no dejando totalmente abierta 
la improvisación en el primo, al cual también se asignan fragmentos 
predeterminados. Tampoco hay duraderas bases instrumentadas sobre una 
seis mezcla de yubá de Cataño y yubá masón. Todas las partes están más o 
menos compuestas durante toda la pieza, con ciertos patrones dependiendo 
de la parte de la estructura, que junto al ecléctico ensemble con sección de 
viento-metal, una marímbula moderna (tongue drums), dos guitarras 
eléctricas y sintetizadores de teclado parecen emular algo parecido a un 
world music sinfónico. La segunda sección de Levántate pasa a la tonalidad 
del canto tradicional: Do mayor. Asegurando cierta integridad de la bomba, el 
canto tradicional está fragmentado y extendido, pero reconocible. 
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Ejemplo músico-gráfico F13: Emmanuelli Náter, Jorge;  Allandola, Levántate (2014), pág. 50, 
partes de primo, dos buleadores y batería
A continuación tenemos el canto original, cuya melodía se relaciona a otros 
ya mencionados (véase ejemplos A14 y A15). 
 
Ejemplo músico-gráfico F14: “Sergio Náter levántate”, estribillo202
 Yubá de Cataño, Gómez [et. al.] (véase Aneso VI, 94), transcricpión propia202
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Las semifrases que componen el canto general son plasmadas con ritmo 
aumentado. Las largas notas suenan sobre las percusión y un ritmo más 
dinámico con acordes aditivos, casi convirtiendo la melodía en un canto firme 
(ejemplo F15). 
 
Ejemplo músico-gráfico F15: Emmanuelli Náter, Jorge;  Allandola,, Levántate (2014), partes de 
voz solista y reducción de bajo, guitarra 1, teclados y marímbula; compases 316-332
Asimismo, las alternancias entre distintos versos y partes corales juega 
continuamente con el intercambio modal, que gradualiza la armonía jazzística 
(ejemplo F16). Las intervenciones entre versos o bajo la aumentación de 
éstos también incluyen elaborados pasajes de vientos y/o cortes de 
percusión. 
 
 305
Ejemplo músico-gráfico F16: Emmanuelli Náter, Jorge;  Allandola, Levántate (2014), partes de 
voz solista, coro y reducción de bajo, guitarra 1 y teclado II; compases 140-148
La conexión urbana
 Esquivando conscientemente los posibles —y espero que escasos— 
asombros, afirmo que la bomba contemporánea, y por ende cualquier folklore 
musical, y el hip-hop son coexistentes por naturaleza. Si existe alguna 
expresión cultural cuyo nacimiento es análogo al de los folklores 
afroamericanos más antiguos, ese es el hip-hop. Poesía, baile y ritmo de 
barrio apoyados por la tecnología a mano, este género de origen en humildes 
barrios de negros norteamericanos, importantemente en Nueva York y 
específicamente en el Bronx, en la década de los setenta (Watkins, 2006, 9). 
La comunidad marginada de las urbes occidentales contemporáneas 
encuentra consolidada la presencia del hip-hop entre sus calles ya que, 
aunque la raza es un factor primordial en la definición de las zonas 
marginadas de las ciudades, confluyen y se solidarizan con esa diversidad de 
valores de los humildes barrios de grandes urbes estadounidenses, lo que 
Raquel Rivera llama la “zona hip-hop” en su análisis del papel y las 
condiciones de los boricuas neoyorquinos en el mundo de este género, para 
ampliar el espectro de características del origen de sus exponentes contra 
 306
términos de agrupamiento que pueden abstraer una procedencia de 
complejas condiciones geográfico-culturales. 
Hip-hop is a fluid cultural space, a zone whose boundaries are an internal and external 
matter of debate. A profoundly diverse, translocal, multiethnic and multiracial cultural 
phenomenon, hip-hop expressions also can present themselves as exclusionary, for aesthetic, 
regional, gender, sexual-orientation, national, ethnic, racial, class or myriad other reasons. 
The dynamic tensions within hip-hop and its constant drawing and crossing of borders are 
better addressed by the somewhat ambiguous concept of a “hip-hop zone” than by frequently 
adopted but more limiting (and, in my opinion, questionable) terms like “hip-hop community” 
and “hip-hop nation”. (Rivera, 2003, 15)  
El hip-hop es un espacio cultural fluido, una zona cuyos límites son causa de debate interno y 
externo. Un fenómeno cultural profundamente diverso, translocal, multiétnico y multiracial, 
sus expresiones también pueden parecer excluyentes, por estética, regionalismo, género, 
orientación sexual, nacionalidad, etnia, raza, clase social o muchas otras razones. Nos 
podríamos referir de manera más efectiva hacia las tensiones dinámicas en el hip-hop, así 
como hacia la redefinición y el cruzamiento de sus fronteras, con el concepto medianamente 
ambiguo de una “zona hip-hop” que con términos de uso frecuente, pero limitados —y, en mi 
opinión, cuestionables— como los de “comunidad hip-hop” y “nación hip-hop”. (Traducción 
propia) 
Aunque hablamos en principio de barrios tipificados como negros 
norteamericanos, el multiculturalismo en el hip-hop se prueba con la 
nacionalidad y/o ascendencia afroantillanas de sus primeros exponentes. Este 
estilo popular se compone de lo que sus exponentes llaman “los cuatro 
elementos”: la banda sonora producida por un DJ , la palabra con rima y 203
ritmo declamada por el MC  o rapero, el baile que puede llamarse 204
breakdance —realizado por los b-boys o b-girls— y el arte visual con aerosol 
de colores conocido como grafitti. Cobb ha teorizado sobre la conexión del 
rap con la retrospectiva histórica, citando a Zora Neale Hurston y a James 
Baldwin, llegando hasta la figura del predicador cristiano negro (Cobb, 2007, 
 Habitualmente, pero no exclusivamente, pronunciado en inglés. Del vocablo en inglés disc 203
jockey, que se traduce como “pinchadiscos”.
 Habitualmente, pero no exclusivamente, pronunciado en inglés. Del vocablo en inglés master of 204
ceremonies, que se traduce como “maestro de ceremonias”.
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14-15). Éste se convierte en actor y poeta para conectar con la congregación 
sumida en la pobreza y consecuentemente satisfacer su ansia por las artes a 
las que no podía acceder.  El don de la palabra pública enraizada en la 205
idiosincracia verbal y gesticular afroamericana, legitimada por la moral 
religiosa y reivindicativa de justicia, se exhibe en alta excelencia en la oración 
de Martin Luther King Jr. y Malcolm X. Estos modelos de dicción en público 
influencian a políticos, líderes de movimientos sociales, deportistas y a 
protagonistas del mundo del espectáculo. En el baile de la fiesta casera y de 
barrio se encuentran este orador y el disc jockey. Éste último no era antes 
más que el programador y ejecutante de grabaciones en disco de vinilo para 
bailes y radio. El que se conoce como padre del hip-hop es el DJ, jamaicano 
de nacimiento, Kool Herc (Kingston, 1955) quien se hizo famoso por aislar los 
fragmentos de canciones que más gustaba bailar al público y crear un bucle 
con ellos, llamados breaks o beats. Con dos platos reproductores, alternaba 
entre bucles de grabaciones diferentes. De la palabra break surge el nombre 
breakdance para el baile, así como el de los bailadores. Fue este pinchadiscos 
quien comenzó rascar rítmicamente vinilo contra la aguja, práctica llamada 
scratch, y a pasarle un micrófono a su amigo Coke La Rock para utilizar de 
manera ritual varias frases animar al público a bailar que perduran hasta hoy, 
prologando lo que sería el rap. Los primeros MC’s, Kid Creole y Melle Mel, se 
inspiraron en lo que declamaba en estas presentaciones ocurridas en la calle, 
centros sociales y gimnasios escolares. Los DJ’s Afrika Bambaataa y 
Grandmaster Flash desarrollaron el modelo de Kool Herc incorporando 
definitivamente a la figura del maestro de ceremonias. Ésta no era tan 
importante como la figura del DJ, habiendo grupos con un equipo de MC’s, 
como los Furious Five de Afrika Bambaataa. Pero en el escenario en los 
encuentros de hip-hop se habituaba la competitividad y el pique entre grupos 
 Hurston, Zora Neale citada por Cobb, op. cit., 15205
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e individuos, lo que promovía la autoexigencia para agradar y superar al 
contrario. Las habilidades de los raperos fueron paulatinamente 
perfeccionándose y su conexión con el público creciendo hasta que 
empezaron las grabaciones comerciales de hip-hop y cobran mayor 
protagonismo. Se simplificó e instrumentó el trabajo de los pinchadiscos, 
creando pistas sencillas en números que sólo serían interesantes si alguien 
cantaba o, en este caso, rapeaba. Se efectuó un adecuado de la práctica a 
los gustos del público y el status quo en los estudios de grabación 
comerciales. En 1979, se publicó el LP de Sugarhill Gang y la canción 
Rapper’s Delight se convirtió en un éxito automático. Los textos tienen raíz en 
el ocio y la fiesta, y no tienen moral alguna hasta las producciones de la 
década de los ochenta de Bambaataa y Grandmaster Flash. La letra que 
declamaban sus MC’s ya querían transmitir impresiones sobre el racismo y la 
pobreza. Según Bradley y DuBois, el ansia de mensaje y mayor artesanía en 
la declamación transformó al género en la segunda parte de los 1980. 
In the years between the mid-1980’s and the early 1990’s rap experienced a series of rapid 
transformations. The craft of MCing began settling into its maturity as artists started paying 
more attention to song structure with 4-bar choruses and 16-bars verses, with narratives and 
message raps. Stylistic trailblazers […] expanded the formal potentialities of rhythm, rhyme 
and wordplay. […]  Hip-hop production moved from the break beat to intricate samples 
drawn from soul, funk and jazz. Thematically, hip-hop began pushing beyond the party 
rhymes and battle raps that had dominated its early life to include everything from Black 
Nationalist politics to Five-Percenter ideology to streetwise chronicles of the criminal 
underground. (Bradley; DuBois, 2012, 119)  
Durante los años entre mediados de los 1980 y principios de los 1990, el rap sufrió una 
serie de rápidas transformaciones. El arte del MC llegaba a su madurez mientras los 
artistas prestaban mayor atención a las estructuras de las canciones con estribillos de cuatro 
compases y versos de 16, con rap de narrativa y mensaje. Pioneros de estilos […] 
expandieron las posibilidades formales del ritmo, la rima y el juego de palabras. […] Las 
producciones de hip-hop empezaron a superar las rimas fiesteras y el rap de competir que 
dominaron sus inicios para incluir todo desde política del Nacionalismo Negro a ideologías 
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de la Nación del Cinco Por Cien  y las crónicas callejeras del submundo criminal. 206
(Traducción propia) 
Aunque los estilos de Afrika Bambaata y Grandmaster Flash se reconocen 
como el fundamento, son los grupos de esta época que impactan en 
América Latina. Mientras los primeros todavía competían con la salsa del 
Gran Combo y Rubén Blades, los segundos coincidieron con el declive de la 
salsa ante la popularidad de la música norteamericana y otros estilos en 
castellano. En el sencillo Canción de la vieja escuela (Siete Nueve, 2003, 
pista 12), los raperos contemporáneos puertorriqueños Siete Nueve y 
Tek One recuerdan los grupos que les influenciaron en su infancia 
mencionando a grupos de la llamada “era dorada” (Bradley; DuBois, op. 
cit.) como Run-DMC, House of Pain y Public Enemy, La exportación ocurre 
a raíz de comercialización, empezando estilísticamente con los estilos de 
Afrika Bambaataa y Grandmaster Flash y culminando con el rap agresivo de 
finales de la década, conectando con la juventud. En la década de los 
ochenta surgen movimientos inspirados en el rap comercial norteamericano 
en la práctica totalidad de Iberoamérica. 
 En Puerto Rico, el hip-hop local llegó a la atención del público general 
en 1985 cuando Rubén Urrutia “Rubén DJ” (San Juan, 1967) exhortaba a la 
juventud boricua a estudiar, en el éxito La escuela. A diferencia de la imagen 
gamberra y revolucionaria del rap estadounidense, Rubén DJ vendió una 
imagen fraternal y ética, no exenta de humor y doble sentido, pero 
medianamente complaciente con los gustos del público general. La primera 
imagen más apegada a esa irreverencia del hip-hop de finales de los ochenta 
fue vendida por Luis Armando Lozada Cruz (San Juan-Puerta de Tierra, 
 La Five-Percent Nation fue un movimiento ideológico fundado por el apóstata de la Nación del 206
Islam Clarence 13 X, basado en las enseñanzas de Malcolm X (Johnson, “God the Black Man and 
the Five-Percenters”, http://www.npr.org/templates/story/story.php?storyId=5614846, 11-06-15)
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1971), conocido artísticamente como Vico C. Rebelde pero con la moral 
cristiana como referencia en sus mensajes, Vico C fue una de las primeras 
estrellas internacionales del hip-hop latino y pionero en exponer una 
perspectiva caribeña al género. En su sencillo Bomba para afincar, pista del 
disco Hispanic Soul (1991), se declama sobre una fusión de rhythm & blues, 
reggae y son montuno que conectó con la juventud de toda América. 
Mientras tanto a la isla llegan los sonidos de grupos panameños —entre los 
que destacaban famosos como El General y Chico Man— con ritmos de 
reggae y rap en castellano. Artistas como Vico C y muchos otros emergentes 
asimilan el estilo convirtiéndolo en uno muy popular en la década del 1990, 
etiquetado underground en Puerto Rico y más tarde reggaetón en la escena 
internacional. Pero el reggaetón era sólo una de las numerosas voces en una 
creciente escena de hip-hop iberoamericano de artistas del Caribe, México, 
España y América del Sur, así como iberoamericanos criados en ciudades 
norteamericanas como el neoyorquino Big Punisher y los angelinos Cypress 
Hill. La popularidad del reggaetón se consolida hasta converger en la escena 
comercial internacional como se puede apreciar en éxitos comerciales de 
estrellas del pop internacional a lo largo de la última década. En el nuevo 
milenio, el reggaetón siguió siendo utilizado con asiduidad por veteranos 
puertorriqueños como Vico C y Tego Calderón, y llegaban nuevos artistas 
arrastrados por la popularidad de este género como Calle 13, Eddie Dee y 
Julio Voltio, pero cuyos estilos abarcan un hip-hop más amplio. Paralelamente 
a los acontecimientos en la superficie del espectáculo comercial, se cultiva un 
ambiente del género de expresión independiente de compromiso socio-
político y artísticamente exigente. En esta primera década del milenio, se va 
desarrollando esta escena en Puerto Rico con la actividad el colectivo 
Conciencia Poética dirigidos por el DJ Yallzee y los MC Luis Díaz y Konceptos, 
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y apoyados por la hermandad y colaboración de sus contrapartes de países 
latinoamericanos de colectivos como Quilomboarte y Revolución.  
 Así, la actualidad del hip-hop puertorriqueño oscila en un triángulo en el 
que encontramos en cada vértice estilos distintos: 1) Un reggaetón diluido en 
la industria musical globalizada al que ameniza un texto repleto de 
banalidades ociosas, obscenidades sexuales y/o hipérbole altanera, 
acompañado de pistas sonoras simplistas y de calidad cuestionables, en el 
que sus representantes son artistas como Daddy Yankee, el dúo Wisin y 
Yandel y Ivy Queen. 2) Unos estilos bailables de notable éxito comercial 
internacional más cerca del hip-hop tradicional con tendencia musical hacia el 
reggaetón, el funk, el rock y ritmos latinos de composición original y cuyos 
textos pueden contener de poco a alto compromiso social y político —
especialmente a aquellos compromisos que otorgan autenticidad ante el 
pópulo del barrio— pero sin huir de banalidades comerciales autohalagadoras 
y morbosas, protagonizados por exponentes como Calle 13 y Tego Calderón. 
3) Un hip-hop independiente existente en un espacio panamericano con una 
artesanía musical basada en el jazz, el funk, el soul, el rythm & blues, la salsa 
y ocasionales géneros folklóricos, evitando a toda costa el reggaetón. En esta 
última categoría se presume de un texto transmisor de valores éticos y 
estéticos universales desde una perspectiva muy localizada, que alterna la 
fuerte crítica social y/o auténtico compromiso político, y una poética popular 
de culto reivindicadora, autoestimadora y autoconsciente. Sus 
representantes, entre muchos otros, son “maestros” como Siete Nueve, Dulce 
Coco, Ikol Santiago, Velcro y Luis Díaz, y “pinchas” como Yallzee, Nuff Ced, 
DJ Nickodemus y DJ Adam.  
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 En mi entrevista con Ángel Luis Reyes (2013), éste me relató un 
experimento que realizó junto Ruben DJ para animar a jóvenes con los que 
trabajaba a probar combinar el breakdance y el electroboogie con ritmos de 
bomba. Se llegaron a presentar en público y contaron con unos jovencísimos 
Jorge y José Emmanuelli Náter. José Emmanuelli Náter admite la afición suya 
y de su hermano al hip-hop en la temprana adolescencia así como la 
experimentación con pasos de bailes de hip-hop en su trabajo previo a El 
Bombazo de Puerto Rico (José Emmanuelli Náter, c.p., 2013). Pero estos 
proyectos fueron puntuales y experimentales y carecieron de seguimiento y 
profundidad, dejando para años recientes el establecimiento sólido de 
colaboraciones entre artistas de ambos lados. Aunque la confluencia que 
debieran tener se antoja lógica, su interacción es muy reciente. 
 Si algo puede reflejar el hip-hop actual del país es la conciencia de sus 
exponentes sobre el folklore y en especial la bomba. Me refiero a menciones 
conscientes y educadas sobre la bomba más allá de las infinitas alusiones 
superficiales a “bomba y plena” en la música comercial. El mismo género del 
hip-hop no tiene mucho más de cuatro décadas de existencia y —debido a 
que sólo en ciertas zonas se ha practicado la bomba— en los barrios también 
cundía una ignorancia generalizada hacia ella. El encuentro de estas dos 
músicas se debe a la explosión de popularidad en los noventa. La repentina 
popularidad de la bomba no pasó desapercibida para un artista como Tego 
Calderón (San Juan-Santurce, 1972) quien incluyó dos interludios 
protagonizados por bomba tradicional en las pistas seis y nueve de su 
primera grabación comercial, El Abayarde (BMG Latin, 2003). Años después, 
incluye otro interludio que él mismo canta en la tradicional de Loíza ¿Por qué? 
en The Underdog (WEA International, 2006). La exponente loiceña de 
reggaetón La Sista, también incluyó dos pistas con bomba en Majestad 
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Negroide (Machete Music, 2006): en la “intro” canta una bomba en estilo 
tradicional de Loíza y en la “outro” declama el poema La Negra Mati de Elsa 
Costoso Mercado () con bomba de acompañamiento. Los textos de varios 
artistas hacen referencia al género afroantillano, desde simples menciones a 
reflexiones poéticas sobre su papel en la identidad cultural. En el sencillo Sin 
permiso en el que colaboran con el dúo cubano Los Aldeanos, Intifada (la 
unión de Yallzee y Luis Díaz) hace una pequeña analogía afromusical —con 
leve doble sentido hacia la retórica violenta— entre Cuba y Puerto Rico con el 
lugar de los géneros de la rumba y la bomba. 
Voy a hablar sin permiso, 
Con pasaporte yuma, 
Salario miserable y una sed hija de puta, 
Vine a activar la bomba, 
Aldeanos la columbia,  207
Al estilo de Yallzee para los niños de Cuba. (Los Aldeanos, 2009, pista 11 [véase Anexo VI, 
65], transcripción propia) 
Este corta y pasajera mención, equipara retóricamente el lugar que ocupa la 
rumba en Cuba y el que tiene la bomba en Puerto Rico. En un fragmento de 
Tierra negra, (véase Anexo VI, 67) una poesía inocentemente bella sobre la 
negritud de las barriadas humildes, de Siete Nueve —digna de la herencia de 
Palés Matos en esencia pero de lenguaje formidablemente coloquial— se nota 
algo más que un conocimiento superficial de la bomba, haciendo referencia a 
detalles ignorados por el público general como el nombre alternativo del 
buleador y seises específicos.  
[…] aquí se goza el tambor, 
que no hace falta diploma de abogado o de doctor, 
que aquí las manos blanquitas también le sudan sabor, 
un cuembé, un sicá, un holandé, seguidor, yubá, “mi ritmo es candela”, 
 La columbia es, junto al guaguancó y el yambú, categoría de la rumba cubana.207
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decía el Sonero Mayor  […] (Siete Nueve y el Trabucco, 2013, pista 6, transcripción propia) 208
En una reflexión poética algo más elaborada que la mención, Konceptos se 
expresa sobre el paralelismo entre folklore afroantillano y hip-hop en el 
sencillo de Siete Nueve, K-ribeño. 
  
Los golpes que da la vida son los que inspiran mi obra, 
Como el primo hace lo suyo agitando a la bailadora, 
Metamorfosis sonora que viaja a través del tiempo, 
Que parte del arrabal y ahora vive el concreto, 
La misma baila en La Habana, Harlem, Puertorro  o el Bronx, 209
El espacio en la diáspora hace rugir el tambor, 
Y llega el ritmo del son, el jazz y el blues, 
Palés Matos con la bomba… (Siete Nueve, 2003, pista 9, véase Anexo VI, 66, transcripción 
propia) 
 Hablando en términos musicales, la bomba carece de un protagonismo 
explícito y/o prolífico en las bandas sonoras de este género. La manera en la 
que puede materializase la utilización del folklore boricua en una pista se 
puede apreciar en el número Ji-baro-hop de la producción El Pro-Greso 
(2003) de Siete Nueve, junto a EA Flow, en el que se oye una introducción de 
danza puertorriqueña y un fragmento de música jíbara que se convierte en 
bajo obstinado producido por Yallzee sobre el que se declama. En 2007, Tego 
Calderón publica El Abayarde Contra-Ataca (Wea International, 2007), cuyo 
sencillo Ni fu ni fa contiene una base electrónica de ritmo articulado —sin 
instrumentos tradicionales— claramente transformada del sicá.  
 
 “El Sonero Mayor” fue el apodo de Ismael “Maelo” Rivera, alegadamente otorgado por Benny 208
Moré (Armenteros, Alfredo “Chocolate”, URL: https://youtu.be/RvZbfnbPJ5E, 18-06-2014)
 Referencia coloquial a Puerto Rico209
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Ejemplo músico-gráfico G1: Tego Calderón, Ni fu ni fa, coro y parte de bomba210
Marcos Peñaloza Cruz y Amarilis Ríos Cruz han formado parte del 
equipo que Tego Calderón se lleva a giras internacionales. No sólo 
interpretaron interludios como los de El Abayarde y The Underdog, sino que 
participó en la interpretación de sencillos como Ni fu ni fa con el 
acompañamiento de barriles de bomba tocando ritmo sicá junto a la 
percusionista y vocalista Amarilys Ríos. Cualquier MC de mediana calidad 
podrá declamar en estilo sobre un ritmo de bomba, o de cualquier base de 
tambores. Lo interesante es observar como combina con el arreglo musical 
(véase ejemplo G1). El director de Tambores Calientes también ha colaborado 
en proyectos con Siete Nueve y artistas de reggaetón como Chyno Nyno y La 
Sista (Peñaloza Cruz, c.p., 2014).  
 Andrés Ramos, Velcro (Long Beach, 1977), inició un grupo que 
confluye con una tendencia algo reciente en el hip-hop que opta por 
producciones musicales acústicas. Éstas no excluyen a DJ’s incorporando 
 Tego Calderón, 2007, pista 3 (véase Anexo VI,  68), transcripción propia210
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breaks y haciendo scratch, pero la base musical es interpretada por 
instrumentistas y cantantes. Esto se puede ver incluso en grupos más 
comerciales como Calle 13. El grupo de Velcro, Lado Ve, cuenta con Beto 
Torrens, el antes mencionado fundador de Rumba Bajura, quien incorpora el 
barril y ritmos de bomba a las piezas musicales. El sencillo Llegó la hora, 
parte de la producción musical de la película Broche de oro (Do More 
Productions, 2012), contiene una corta introducción de barril de bomba y un 
ritmo sicá en el mismo que perdura todo el número. Tanto por intuición 
natural como por conocimiento autorizado del estilo, la música y su arreglo e 
instrumentación encajan naturalmente en el seis de bomba como base. 
 
Ejemplo músico-gráfico G2: Lado Ve, Llegó la hora, inicio211
 Una de las participaciones que este autor ha encontrado más 
interesante proviene del MC dominicano Hache ST, uno de los exitosos 
productores y artistas que conforman Quilomboarte, quien incorpora al 
músico Kwesi Ernesto Rodríguez para el número Sebastián Lemba de la 
 URL: https://soundcloud.com/ladove/llego-la-hora, marca 0:18, 25-02-2014, transcripción 211
propia
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publicación discográfica Zafra (Quilomboarte, 2013). Sebastián Lemba fue un 
histórico cimarrón de Santo Domingo al que Hache ST rinde homenaje. El 
percusionista experto en ritmos afrocaribeños fusiona tres patrones antillanos 
en sus tambores junto a la banda sonora: el gagá,  el congo y el seis de 212
bomba hoyomula.  Aunque la mezcla de ritmos percutidos resulta 213
evocador, la pista no contiene propiedades que aventuren su interacción con 
éstos. 
 
Ejemplo músico-gráfico G3: Hache ST, Sebastián Lemba, partes de percusión y reducción de pista 
sonora214
 Pero la fusión de hip-hop y bomba más habitual es exactamente eso: 
un MC y un grupo de bomba. Tuve la suerte de presenciar en un local de la 
zona turística de Rincón al grupo mayagüezano Bomba Urbana 
interpretando el número original Króniko, que consistía de un elongado seis 
corrido sobre el que rapeaba uno de los cantantes del grupo, Güillo Cruz, 
junto al MC invitado Chagy Vargas, artista rincoeño que forma parte de la 
escena de hip-hop del oeste junto a otros como Babalú Machete y Jíbaro 
 El gagá es un ritmo de procedencia haitiana presente en Santo Domingo y Cuba. Su nombre es 212
una corrupción del creole rara, como se le llama en Haití.
 URL: http://zachary-jones.com/zambombazo/entrevista-cancion-hache-st-sebastian-lemba/, 213
09-07-2015
 Hache ST, 2013, pista 6 (véase Anexo VI, 69), inicio, transcripción propia214
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Da’Mist. La directora del grupo Jamie Pérez asegura que el conjunto dispone 
de varias canciones de rap sobre ritmos de bomba. El seis corrido, 
especialmente a un pulso lento, resulta propicio para temas de hip-hop, 
destacadamente el reggaetón. 
 
Ejemplo músico-gráfico G4: Analogía entre base rítmica de reggaetón y seis corrido (transcripión 
propia)
Las articulaciones acentuadas de ambos ritmos caen en los mismos lugares 
del compás y puede que las cualidades tímbricas del barril incluso mejoren la 
calidad de cualquier pista. Dulce Coco ha elaborado su proyecto alrededor 
de elementos folklóricos afroantillanos como la bomba, la poesía negroide, el 
teatro y el hip-hop. Aunque todavía no ha publicado una grabación comercial, 
se le puede ver en varios vídeos publicados en internet de presentaciones en 
público en el que canta, rapea y declama sobre ritmos de bomba tocados y 
bailados.  Este artista también ha colaborado con el grupo de Víctor 215
Emmanuelli Náter, Bomba Evolución, y con Bataklán. En la grabación 
Bomba y Plena Pa’l mundo, con la participación de Hiram Abrante, grabada 
en 2009, incluyendo dos pistas que fusionan bomba con reggaetón. 
Bambulaé sea ya se basa en el texto de la tradicional loiceña (no así de la 
música) del mismo nombre pero incorporando a la banda de ritmo y rap de 
reggaetón improvisaciones de barril. En Batubomba, se mezclan el holandé y 
 https://www.youtube.com/watch?v=Q5t9CCJsb1g, 23-03-2014; https://www.youtube.com/215
watch?v=YaUaUF-qOYg, 23-03-2014
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la batucada brasileña y se puede escuchar la intervención de Abrante con 
declamación en estilo de reggaetón. Abrante y La Tribu no sólo realiza las 
fusiones orquestadas con salsa y plena, sino que también aprovecha su 
habilidad como rapero para fusionar con hip-hop y reggaetón. Su versión de 
Bambulaé sea ya sí incorpora su estribillo, orquestado y arreglado y contiene 
un interludio de reguetón. También en el sencillo de este grupo Dale pa’ la 
calle figura Abrante como MC, sin referirse a un canto de bomba específico, 
sobre un lento seis corrido en instrumentos tradicionales. 
El eclecticismo pop y el pop-rock ecléctico
 El espacio ambiguo creado por la industria musical internacional y sus 
terremotos mediáticos de las masas es un dispositivo que ha popularizado 
miríadas de folklores musicales surgidos de la marginación social, desde el 
blues al tango y el hip-hop. Asimismo, se puede decir que en dicho 
intercambio cultural comercial se han creado nuevos géneros colectivos. A 
pesar del profundo desinterés en los significados de la calidad y la cualidad 
en la estética musical que reina en esta escena comercial y de la evasión de 
provocaciones reflexivas en sus consumidores, la aceptación de estos estilos 
musicales en dicho negocio no deja de ser un reflejo de la superación –
aunque superflua– de ciertos prejuicios sociales. El descomunal tamaño de la 
máquina mediática ha provocado movimientos artísticos que surgen de su 
disciplina de auténticos métodos creativos, estéticas que invitan a no simples 
reflexiones y compromiso social. La bomba en su forma más tradicional hace 
su aparición en uno de estos espacios cuando la Familia Cepeda, liderado por 
Jesús Cepeda, se integra a una de las intervenciones musicales de Ricky 
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Martin en el certamen de Miss Universo en 2001, celebrado en Puerto Rico. 
Víctor Vélez (c.p., 2013) señala ese momento como el detonante de la actual 
popularidad de la bomba. En la última década se han creado proyectos que 
integran pop, rock, heavy metal, reggae y otros sonidos más abstractos de 
los que la bomba ha formado parte en varios niveles. 
 El encargado de cuestiones musicales del grupo Calle 13, Eduardo 
Cabra, dirige el grupo de base de reggae Bayanga desde 2001. A la base 
anglocaribeña se incorporan todo tipo de ritmos afrocubanos, brasileños, 
dominicanos y puertorriqueños como la bomba y la plena. Este grupo ha 
contado con la participación de Beto Torrens, Héctor Calderón y Pipo 
Sánchez. Tienen una publicación discográfica del 2003 que lleva el nombre 
del grupo. Se puede escuchar explícitamente el hoyomula en la pista 
Cohimbre’s Stylee’ (pista 7) y se perciben ciertos momentos de seises, ritmos 
derivados o improvisaciones libres en barriles en números como The Cool Bus 
Experience (pista 11) o Soledad (pista 13). 
 El propio Beto Torrens ha participado en dos proyectos de la escena 
boricua de pop rock como son La Tortuga China y Bomburayo. El primero 
es un proyecto de Francis Pérez, uno de los fundadores del circuito del indie 
pop en Puerto Rico. Por indie pop nos referimos a un arte abstracto sonoro y 
poético que se construye desde la superficie del pop rock, que pudieron 
iniciar artistas internacionales como los islandeses Sigur Rós, los 
norteamericanos Mr. Bungle o los británicos Radiohead. El grupo referencia 
en Puerto Rico de este estilo ha sido Superaquello del cual Pérez fue 
cofundador. Durante poco más del último lustro, el guitarrista y compositor 
lidera el proyecto de La Tortuga China, en cuya grabación comercial Bio-Lento 
(Diáspora, 2013) se incluye un sicá en barril aunque procesado 
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electrónicamente durante la mayor parte de Ataque al corazón (Miedo se 
despierta) (pista 2). Aunque Bomburayo se desenvuelve en un idioma algo 
más accesible, no deja de salirse de la corriente comercial con el aglomerado 
ecléctico de pop, hip-hop, salsa, bomba y plena. Fundado en 2009 en la zona 
oeste por Luck Di Fraganti (Luckre Gerad Agron Lugo, Añasco, 1991), publicó 
su primera producción audio en 2014, Baile. Botella. Baraja., nutriéndose del 
creciente ambiente de bomba de la región. En los sencillos Defiende tu 
reserva (pista 2) y Rétame (pista 4) hay sendos seises yubá como parte de 
las bases rítmicas percutidas de las canciones. Torrens también forma parte 
de un proyecto internacional como La Quilombera. Fundado en 2010, es 
una colaboración entre argentinos y puertorriqueños cuyos cimientos 
musicales nos recuerdan al rock contemporáneo argentino con bases de 
música andina y cumbia, pero fusionados con ritmos afroantillanos entre los 
que la bomba es sólo uno de muchos. Han publicado dos trabajos 
discográf icos: Quilombo y Barbarie (La Qui lombera, 2012) y 
Hominifalombiucoccus Mastoidis Nefroliticus (La Quilombera, 2015). Sin 
embargo el uso más claro del género que estudiamos ocurre en su 
participación en el especial del Banco Popular de Puerto Rico de 2013: Música 
en tiempos (2013, Popular Inc.). 
 
Ejemplo músico-gráfico H1: La Quilombera , El Wanabí, partes de guitarra, bajo y barril216
 Canción por E. Laureano y T. Auger, “Música en tiempos”, 2013, pista 9 (véase Anexo VI, 70), 216
inicio, transcripción propia
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El grupo ameniza la novena pista de la grabación comercial, El Wanabí, 
canción popularizada por la exitosa banda de rock boricua Fiel a La Vega en 
1996. En el arreglo de La Quilombera se establece una base rítmica con el 
sicá ejecutado en el barril tradicional. Se puede notar como la línea de bajo y 
guitarra no sólo afinca su ritmo con el seis sino con una clave de 3 más 2 
(ejemplo H1). 
 Desde 1992, el bajista y compositor Harold Hopkins Miranda 
(Filadeldia, 1971) participa en la fusión de heavy metal con ritmos latinos con 
el grupo Puya. Junto al bombero Marcos Peñaloza Cruz (Loíza, 1972), 
funda en 2010 el grupo Tambores Calientes, quienes mezclan bomba con 
bases de rock duro. Cuentan con un ilustre guitarrista veterano del rock 
puertorriqueño Gilberto Alomar e importantes bomberos del ambiente de 
Loíza como Ángel Dávila. La mayor parte del repertorio son arreglos de 
cantos tradicionales de bomba con instrumentos tradicionales, guitarra 
eléctrica, bajo eléctrico y batería. Ocasionalmente incorporan teclados y otra 
percusión latina. Durante sus presentaciones se aceptan piquetes solicitados 
por parte del público. Estos ocurren a menudo como parte añadida al final 
resultando en escenas inéditas que combinan los piquetes con solos de 
guitarra y batería. 
 
Ejemplo músico-gráfico H2:  Anda y ve, estribillo217
 Yubá de Mayagüez, Gómez [et. al.] (véase Anexo VI, 95), transcripción propia217
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 Ejemplo músico-gráfico H3: Tambores Calientes,  Anda y ve, estribillo218
Los cantos tradicionales pasan un proceso de armonización y variación 
melódica, así como construcción de bases armónico-rítmicas sobre el seis de 
bomba en función. En el arreglo del canto mayagüezano Anda y ve (ejemplo 
H2), se modifica la terminación del estribillo hacia una cadencia suspensiva y 
se armoniza con sencillas triadas de la tonalidad (ejemplo H3). 
 Henry Cole (Mayagüez, 1979) es uno de los bateristas de jazz 
puertorriqueños más exitosos de la actualidad. Durante casi diez años lleva 
desarrollando el proyecto de Henry Cole & The Afrobeat Collective. Uno 
de los sonidos más interesantes del afrobeat internacional, la empresa de 
Cole tiene una fuerte influencia de la fusión entre ritmos africanos, jazz y 
funk de Fela Kuti (Abeokuta, 1938–1937). En lugar de los ritmos del África 
 (Yubá de Mayagüez, Tambores Calientes, c.p., 2013, transcripción propia218
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occidental, el baterista organiza una fusión de jazz, funk, bomba y plena, 
spoken word, hip-hop, rock y electrónica. La bomba y la plena están 
autorizadas por miembros y colaboradores como Beto Torrens, Obanilú 
Iré Allende y Kily Vializ. En 2012 se publicó el disco Roots Before Branches 
(CD Baby). En un número como Comienzo (pista 6), se unen en una base 
rítmico-armónica un sicá en el barril de Torrens, ritmos funk en el bajo y la 
batería y un ostinato de sonido synth en el teclado. Éstas acompañan a un 
recurrente estribillo de bomba compuesto por Kily Vializ (Agripina) y cantado 
por Allende, e intervenciones de la sección de viento en el más fiel estilo 
expuesto por la banda de Fela Kuti. También su presencia puede ser un 
elemento más abstracto como Aurea V. (pista 1)–en el que suena un cuembé 
bajo sonidos electrónicos que acompañan a melodías largas en saxofón y 
guitarra– o ser la base principal –con estribillo y versos improvisados en el 
puro estilo tradicional y un acompañamiento orquestado– como en la pieza 
Yubá Sondama , que presentaron en vivo en Puerto Rico. La suma ecléctica 219
también es la base de Machete Movement en Nueva York. Sin el jazz, pero 
con hip-hop, spoken word, pop contemporáneo, reggae, salsa y otros 
géneros africanos y afroantillanos de los que forma parte la bomba. Entre los 
tres lanzamientos discográficos –Roots in Concrete (Elkat Productions, 2011), 
Post No Bills (Elkat Productions, 2011) y Smokin’ Word (2014)– se puede oír 
bomba en varias dimensiones, desde la tradicional a bases secundarias en 
números de reggae o hip-hop. 
 URL: https://youtu.be/6DtI1TtWYvM, 06-06-2015219
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La bomba en la música de disciplina clásica
 La incorporación del vernáculo popular es intrínseca a la evolución de 
esta disciplina. Cualquier crítica hacia el término “etnomusicología” se puede 
justificar en el que el elemento sociocultural es inevitable para la catalogación 
de cualquier género artístico y externalizar como “étnico” todo aquello que 
simplemente es ajeno a lo euro-occidental sólo se puede hacer desde la 
pedante perspectiva del colonizador. Y la “etnia” –como conjunto de 
propiedades socioculturales que definen un pueblo– en la categoría “clásica” 
ha desempeñado un innegable papel en su evolución. Hablamos de un arte 
de procedencia en la academia centroeuropea –en especial las partes 
germana, francesa y flamenca aunque consolidadamente extendida al resto 
del occidente europeo– que desde el medioevo al siglo XX ha sido 
influenciado por todos los folklores europeos dependiendo del momento 
histórico, tanto del arte “elevado” como de la proximidad del arte popular 
localizado en cuestión a las élites burguesas. La chanson, la frottola, las 
canciones e himnos germanos, la anglosajona country dance, las bandas 
militares turcas, las música zíngara de Hungría y Rumania, y toda la música 
popular española, polaca, checa, escandinava y rusa partícipe de los 
nacionalismos románticos, modernistas y post-modernistas, son sólo unos 
pocos ejemplos de los ingredientes folklóricos que has definido la actualidad 
de esta disciplina musical. Entre los siglos XIX y XX se consolidan los géneros 
populares de Estados Unidos, México, Cuba, Perú, Brasil y Argentina que se 
han universalizado y tomado parte de la creación reciente y actual de música 
de disciplina clásica. 
 En Puerto Rico, la disciplina clásica es practicada desde la construcción 
de la Catedral de San Juan y la llegada de bandas militares. Hay que tener en 
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cuenta que la consolidación de una comunidad de intérpretes y público de 
música culta habrá resultado una agónica empresa por el inestable flujo 
migratorio de los europeos de clase media y alta, quienes abandonaban la 
isla ante la mínima oportunidad de mejores indicios económicos en otro lugar 
americano. El facilitar cierta migración y establecimiento de europeos de alto 
nivel cultural y económico en la isla desde finales del siglo XVIII, da frutos en 
el campo de creación de música propia a mediados del siglo XIX. La 
composición por puertorriqueños de valses, contradanzas, mazurcas y polkas, 
entre otros géneros europeos era común para el entretenimiento de la alta 
sociedad. Influenciados por la contratadanza cubana, los compositores 
isleños dan nacimiento a la danza puertorriqueña llevada a su máxima 
expresión por autores como Manuel Gregorio Tavárez (San Juan, 1843–1883) 
y Juan Morel Campos (Ponce, 1857–1996). Esta danza se ensamblaba con un 
lenguaje musical romántico de claras raíces en la música de Frédéric Chopin 
(Varsovia, 1810–1849) y Franz Liszt (Raiding, 1811–1886) y estaba 
compuesta mayormente para piano o banda. Con la Guerra 
Hispanoamericana y los choques culturales de la nueva colonización no se 
percibe un adelanto evolutivo en la creación musical de disciplina clásica 
hasta mediados del siglo XX. Uno de los peores agravios del dominio español 
fue la constante negación a establecer una institución universitaria en la isla. 
La fundación de la Universidad de Puerto Rico en 1903 –Augusto Rodríguez 
Amador (San Juan, 1904–1993) estableció las bases para el Departamento de 
Música en la década de 1930, finalmente fundado en 1967– y la posibilidad 
de acceso a centros de educación superior en Estados Unidos, Europa e 
Iberoamérica facilitó el ambiente intelectual para el interés en la música 
universalista. Esta época dio fruto a una generación de compositores 
educados en la disciplina clásica pero profundos conocedores del folklore 
nacional, de la que formaron parte Amaury Veray Torregrosa (Yauco, 
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1922–1995), Héctor Campos Parsi (Ponce, 1922–1998) Luis Antonio 
Ramírez (San Juan, 1923–1995), Jack Délano (Kiev, 1914–1997), Ignacio 
Morales Nieva (Valdepeñas, 1928–2005) y Rafael Aponte Ledeé 
(Guayama, 1938). La influencia de la escena internacional de música fue 
importante. Campos Parsi estudio en Estados Unidos y Francia con Nadia 
Boulanger (París, 1887–1979), Paul Hindemith (Hanau, 1895–1963), Aaron 
Copland (Nueva York, 1900–1990) y Oliver Messiaen (Aviñón, 1908–1992). 
Veray Torregrosa estudio tanto en el New England Conservatory como la 
Academia Santa Cecilia de Roma. Ramírez estudió con Cristóbal Halffter 
(Ponferrada, 1930) en España, igual que Aponte Ledeé, quien también 
estudió con Alberto Ginastera (Buenos Aires, 1916–1983) en Argentina. 
Délano, ucraniano de nacimiento, fue formado en el Curtis Institute en 
Filadelfia y el manchego Morales Nieva fue instruido por Joaquín Turina 
(Sevilla, 1882–1949) en Madrid. Ambos últimos se mudaron a Puerto Rico en 
1945 y 1954, respectivamente. Desde entonces las generaciones de 
compositores puertorriqueños han crecido con regularidad y variedad.  
 Mientras tanto, los cimientos de la infraestructura de la música clásica 
en el país fueron profundamente establecidas por dos personajes históricos. 
Ernesto Ramos Antonini (Mayagïuez, 1898–1963) –músico, compositor, 
líder sindical, abogado criminalista y legislador– luchó por el acceso la cultura 
y las artes como derecho hasta establecer por ley dos pilares de la educación 
musical puertorriqueña. La Escuela Libre de Música –Alma Mater de este 
autor– se funda en San Juan en 1948 atendiendo a estudiantes de educación 
secundaria integrando música y academia general. En la actualidad existen 
cinco más de estas escuelas repartidas por la isla, y la de la capital y la de 
Mayagüez llevan el nombre de Ernesto Ramos Antonini. El legislador también 
lideró el proyecto de la ley a través de la cual de funda el Conservatorio de 
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Música de Puerto Rico en 1959. El violonchelista y director Pau Casals i 
Defilló (Vendrell, 1876–1973) se muda a Puerto Rico en 1956. Su madre, 
Pilar Defilló nació y se crió en la isla, hija de la generación de catalanes 
emigrados a mediados del siglo XIX. El músico funda el Festival Casals en 
1957 y se convierte en el primer director de la Orquesta Sinfónica de Puerto 
Rico a partir de su fundación en 1958.  
 Los compositores se han enfrentado a la poca afección institucional y 
pública a la nueva música. El compositor norteamericano Francis Schwarz 
(Altoona, 1940), quien se estableció en Puerto Rico en 1965 y fundo el grupo 
Fluxus junto a Aponte Ledeé, fue una voz crítica con la falta de programación 
de compositores puertorriqueños y contemporáneos en la temporada de la 
orquesta y el Festival Casals. Schwartz también aportó a la escena de música 
nueva en Puerto Rico la presencia de la música experimental, siendo su estilo 
adscrito al poliarte, exigiendo destrezas teatrales e los intérpretes. Tanto 
Schwartz y Aponte Ledeé como Carlos Alberto Vázquez (Mayagüez, 1952) 
han defendido la creación y permanencia de instituciones y eventos para la 
promoción de la nueva música en la isla como la Sociedad Puertorriqueña de 
Música del Siglo XX y el Festival Iberoamericano de las Artes. Vázquez ha 
destacado como director del Departamento de Música de la Universidad de 
Puerto Rico - Río Piedras, cómo de los primeros especialistas en 
elctroacústica y como co-fundador del Foro de Compositores y Musicología 
del Caribe. En la actualidad, el grupo Alea 21 dirigido por el compositor 
Manuel Ceide Vázquez (San Juan, 1965) destaca como agrupación 
dedicada a la música contemporánea en la isla, igual que el Congreso 
Puertorriqueño de Creación Musical, fundado en el Conservatorio de Puerto 
Rico por Alfonso Fuentes Colón (Canóvanas, 1954). La labor de Maximiano 
Valdés (Santiago de Chile, 1956) delante de la Orquesta Sinfónica de Puerto 
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Rico y el Festival Casals ha hecho crecer el número de programación y 
encargos sinfónicos en años recientes. 
 Existe una amplia categoría panamericana, a la que podemos adscribir 
las estéticas de muchos compositores puertorriqueños de las generaciones 
posteriores, que puede describirse como ecléctica en su combinación de la 
incursión en lo popular, de métodos de composición clásicos aunque 
extendidos, el oficio en timbre instrumental no-temático y la clara influencia –
directa o indirecta– por la música maestros del siglo XX como Claude 
Debussy (Saint-Germain-an-Laye, 1862–1918), Béla Bartók (Sânnicolau Mare, 
1881–1945), Igor Stravinsky (Oranienbaum, 1889–1971) y Olivier Messiaen. 
Una categoría que admite como modelos a compositores continentales que 
aplicaron estas estéticas desde perspectivas americanas como Heitor Villa-
Lobos (Río de Janeiro, 1887–1959), Silvestre Revueltas (Santiago 
Papasquiaro, 1899–1940) y Aaron Copland y, aunque pueden ser reticentes a 
expresarse en vanguardias occidentales, se inspiran filosóficamente por 
compositores como John Cage (Los Ángeles, 1912–1992) y György Ligeti 
(Dicsöszenmárton, 1923–2006). La obviedad me obliga señalar la existencia 
de estéticas paralelas a esta categoría en los compositores puertorriqueños 
de otras influencias europeas o en cuyas preocupaciones artísticas no caben 
conceptos musicales populares, como es natural en un mundo en el que la 
preocupación principal es expresar las visiones propias sobre cómo debe 
crearse música. Aponte Ledeé sería el primero para señalar una estética 
influenciada por la Segunda Escuela Vienesa y corrientes progresistas de 
mediados del siglo XX, y de poca incursión en lo musicalmente popular. Como 
se puede imaginar, mientras surgen generaciones éstas van huyendo de 
copiar un legado en busca de voz propias y crean nuevos espacios estéticos o 
buscan otros como referencias. Pero en cuanto al interés en la música 
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autóctona del país, y en especial la bomba, se puede notar cómo 
compositores de mi generación como Carlos Carrillo (Bayamón, 1968) y 
Armando Bayolo (San Juan, 1973) pueden caer en esta categoría artístico-
musical creando con gran personalidad y la maestría en las técnicas 
académicas traspasadas por los maestros del siglo XX, pero la alusión a 
géneros folklóricos de su país es minoritaria en su repertorio. La joven 
Angélica Negrón (San Juan, 1981) se desenvuelve con éxito en las estéticas 
contemporáneas en la ciudad de Nueva York influenciada por el pop 
electrónico independiente, también con ausencia de incursión en su 
vernáculo musical patrio. Pero en general, el repertorio del último siglo 
puertorriqueño –en el que se pueden reconocer estilos locales concretos y/o 
cómo éstos pueden haber afectado a lenguajes musicales individuales– no 
nos ha dejado un gran legado de obras con alguna referencia o influencia 
manifiesta a un amplio significado de la bomba, y menos aún a una definición 
más pura de la misma. El trompista y director puertorriqueño Rafael Irizarry 
da una osada y contundente opinión sobre el folklore boricua en el repertorio 
clásico. 
Although there have been a number of attempts to assimilate Afro-Caribbean musical gestures 
into the mainstream “classical” or “serious” concert hall culture of Puerto Rico, most of 
these have failed for several reasons: 1) a condescending or hypocritical attitude towards the 
material; 2) lack of intimate and articulate knowledge of the traditions and performance 
practice from which the material springs; 3) a simple inability to blend the material 
organically within a composition in a coherent, idiomatic manner. It is because of its 
masterful handling of national idioms that the music of artists such as Béla Bartók (Hungary), 
Toru Takemitsu (Japan) and Alberto Ginastera (Argentina) has excelled as a masterful 
aggregate of non-Western musical patterns and rhetoric. (En notas al CD, Gilbert;Bronx Arts 
Ensemble, 2007) 
Aunque existan varios intentos de asimilar elementos musicales afroantillanos por la cultura 
de sala de conciertos de música “clásica” o “seria” de Puerto Rico, la mayoría fracasan por 
varias razones: 1) una actitud desdeñosa o hipócrita ante el material; 2) falta de conocimiento 
íntimo y elocuente de las tradiciones y prácticas de ejecución de las cuales brota el material; 
3) una sencilla falta de habilidad para combinar orgánicamente el material de una 
composición en un modo coherente e idiomático. Es por el manejo magistral de idiomas 
nacionales que la música de artistas como Béla Bartók (Hungría), Toru Takemitsu (Japón) y 
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Alberto Ginastera (Argentina) ha excedido como adjutor magistral de patrones y retóricas 
musicales no occidentales. (Traducción propia) 
La atrevida declaración parte de ciertas probabilidades ocultas y analogías 
inverosímiles cuyos argumentos pueden coincidir y/o colisionar con las 
conclusiones del siguiente estudio. 
 La cita anterior forma parte del texto que acompaña el trabajo 
discográfico, titulado Bomba sinfónica (Albany, 2007), en el que Irizarry avala 
la unión de folklore afroantillano e idiomas clásicos en cinco obras sinfónico-
corales de William Cepeda: Canto pa’ Loiza, Bomba Suite, New World Suite, 
Suite variada y Suite with Voices (véase Anexo VI, 71-84). Es con mucha 
diferencia la expresión de disciplina clásica de más sólida raíz en la bomba, 
tanta por sus intenciones explícitas como por el conocimiento profundo del 
género por parte del compositor. No obstante la especialización más bien 
jazzista de Cepeda, éste maneja un lenguaje armónico y práctica orquestal 
digna de la tradición sinfonista neoclásica del siglo XX norteamericano 
apreciable en el estilo de compositores como Walter Piston (Rockland, 1894–
1976), David Diamond (Rochester, 1915–2005) y George Walker (Washington 
D.C., 1922). La herencia es stravinskiana en la confección de objetos 
reconocibles pero con un desarrollo motívico-temático de corte clásico, casi 
inédito en la música de Stravinsky. Las obras están compuestas para 
orquesta, coro y cantantes solistas. Entre los cantantes solistas cuenta con la 
colaboración de Nelie Lebrón Robles y el cantante de salsa Andy Montañez. 
En los barriles de bomba tocan Víctor Emmanuelli Náter y Héctor “Coco” 
Bárez (San Juan-Santurce, 1976). En Canto pa’ Loíza,  para tenor solista, 
coro y orquesta y dedicación al pueblo natal de Cepeda, tanto se pueden 
escuchar en los motivos musicales principales de las partes orquestales la 
célula del patrón rítmico del seis corrido. Los barriles toman parte como 
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cualquier otro instrumento de la orquesta utilizados discretamente con partes 
escritas sin improvisación. Las partes cantadas están estructuradas alrededor 
del texto como elogio a Loíza, su gente y sus tradiciones. La Bomba Suite 
tiene tres tiempos para orquesta, coro y contralto solista. La primera pieza, 
Canto a mis ancestros, es la única en la que cantan Nelie Lebrón y el coro. 
Como sugiere su título, el texto es una oda a la herencia africana alternando 
partes entre solista y coro. Los barriles entran con un patrón escrito para la 
entrada de la contralto siguiendo una introducción orquestal. Cepeda escribe 
un patrón algo más extenso que los seises de bomba para los barriles. 
 
Ejemplo músico-gráfico I1: Cepeda, Bomba Suite, I. Canto a mis ancestros (Gilbert [et. al.], 2007, 
CD 1, pista 2, marca 0:56), parte de barriles (Transcripción propia)
El segundo tiempo, Belecuembé, alterna el uso de los dos seises que 
componen el título: belén y cuembé. Los barriles no aparecen en esta 
segunda pieza si no que se colocan en las tesituras graves de la orquesta. La 
tercera pieza de la suite, Suave, tiene una intensa influencia de obras 
orquestales de Stravinsky como La consagración de la primavera o El pájaro 
de fuego, con claras alternancias de compases de agrupación irregular. No se 
aprecian seises de bomba o cantos pero los barriles participan en la 
polirritmia durante todo el movimiento. La tercera obra de la grabación es la 
New World Suite. El primer tiempo, titulado Sicá, se basa en la bomba de 
Cortijo y la protagoniza Andy Montañez que canta versos alternando con 
estribillos del coro, sobre un sólido sicá en los barriles y acompañamiento 
orquestal. Mi realidad, es una pieza instrumental elegíaca sin bomba 
aparente y que nos presenta un lenguaje armónico más aventurero del resto 
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de piezas. Montañez y el coro vuelven en Imaconco, quien, según Cepeda 
(en notas al CD, Gilbert [et. al], 2007) es un guardián divino imaginario al 
que el texto ruega protección al pueblo africano, y en el cual escuchamos el 
yubá y el yubá cuarteao en los barriles durante buena parte de la pieza. La 
Suite variada abre con la pieza Solidario, que es virtualmente una melodía 
para conchas de mar (fotutos, ejecutados por William Cepeda) con 
acompañamiento orquestal, entre el cual se escuchan los barriles con partes 
escritas y momentos de cuembé. Eyono es un interludio orquestal que no 
parece contener elementos bomberos, pero Nuno presenta uno de los 
conceptos más interesantes de la grabación. El título se refiere a José “Nuno” 
Calderón, bailador de la escuela de los Cepeda al que ya nos hemos referido. 
La música orquestal es una armonización de unos pasos de baile 
memorizados por Nuno Calderón sobre una base antes compuesta. La base, 
notable en barriles y graves, comienza con belén seguido de cuembé, sicá, 
holandé y yubá. La última pieza, Baila bomba, es una programación musical 
con el coro sobre la bomba en Loíza, y tiene a lo largo del tiempo una base 
sólida de yubá con maraca, cuá e improvisaciones en el primo, armonizada 
con articulaciones den los graves del piano. La última obra de la producción 
es Suite with Voices, en cuyo primer movimiento, Del tambor al piano, cantan 
todos los solistas (dos tenores, contralto y soprano) y el coro, pero su 
concepto intenta trasladar la práctica del primo –improvisando sobre dos 
buleadores– a un piano solista –cuya base se también se traslada de los 
tambores a la orquesta. Hay una base yubá en los barriles durante todo el 
tiempo y se escuchan improvisaciones en el primo. Sentimental y Apá son 
sendas elegías a María Callas, para soprano, y al abuelo de Cepeda, ambas 
sin elementos de bomba. 
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 La primera partitura que se analizará presenta la composición de una 
obra de la categoría artística que tratamos en base a una reciente 
composición de bomba tradicional. Recordemos que la composición de 
bomba tradicional entre la fundación de Areyto y la generación del bombazo 
fue muy escasa. Alberto Rodríguez Ortiz (Cayey, 1976) comenzó una serie 
de piezas para guitarra con el nombre de Estudios de bomba, que todavía 
está por concluir. Sólo ha completado la primera de las piezas de la serie 
llamada Leró y subtitulada “sobre ‘Leró pa’ Sico Mangual’ de Emmanuel 
Dufrasne”, canción ya discutida en este texto. Este músico, guitarrista desde 
niño y partícipe de la cultura musical de su pueblo del interior montañés, ha 
tenido la influencia de compositores puertorriqueños como Ernesto Cordero 
(Nueva York, 1946), Juan Sorroche Fraticelli (San Juan, 1950), Carlos Alberto 
Vázquez y Carlos Cabrer (San Juan, 1950), y de sus estudios en la École 
Normale de Musique de París. Su actividad musical demuestra un 
compromiso expreso con la música contemporánea y folklórica de Puerto Rico 
e internacional. Esto los demuestran sus publicaciones discográficas, una de 
ellas titulada Homenaje a Campos Parsi (Nueva Venecia, 2004), con obras del 
ilustre compositor junto a obras de Ernesto Cordero, William Ortiz, Julián 
Rodríguez Alvira (Caguas, 1954) y composiciones propias.  
 La estructura general de Leró organiza la recurrencia de una identidad 
temática que se alterna con otras dos identidades más cortas en cinco 
secciones, asemejándose a un rondó pero con un ritornello de propiedades 
más flexibles y transversales. La primera sección (A) se identifica 
primariamente –pero no únicamente– con la armonización atonal del patrón 
del buleador del leró, y dura unos 35 compases. En el siguiente compás 
comenzaría la segunda sección general (B), en el que se establece y varía la 
parte melódico-armónica de Sico Mangual. En el compás 53, vuelve la 
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armonización del seis leró, pero combinado con las variaciones de las 
melodías y armonías de la canción base (Aı [~A+~B]). En el compás 80, se 
diluyen gradualmente las propiedades de la Aı hacia un interludio de tiempo 
libre, ritmo florido, disonancias y colores contrastantes. El “ritornello” final 
combina desde el compás 93 las propiedades tanto de A como de Aı (A2=[~A
+~Aı]). 
 Precisamos matizar el significado de “armonización atonal” del leró. Las 
articulaciones con las cuales se identifican el seis de bomba arpegian la célula 
interválica atonal 3-5, según Forte, y utiliza la versión inicial durante 30 
compases. La nota más grave (Mi bemol-3 escrito por la scordatura indicada 
por el compositor) siempre es el primer sonido del compás como en el leró 
recopilado por Dufrasne, y el resto de golpes se armonizan con notas más 
agudas.  
 
Ejemplo músico-gráfico J1: Rodríguez Ortiz, Estudios de bomba, I. Leró, cc. 1-2
Cabe destacar que el compositor opta por un compás ternario (3 por 4) en 
lugar del original compuesto, por lo que se precisan dos compases para 
completar el modelo del patrón. A partir del compás 7, se empiezan a añadir 
una o dos articulaciones por compás con acordes de 1, 2 y 3 notas. Aunque 
se pueda aventurar con versiones de la célula en esta parte superior, las 
estructuras parecen estar compuestas pandiatónicamente sobre la escala de 
Mi menor melódica. Notamos en los compases con dos articulaciones que, 
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aunque haya plasmado el compás de 3 por 4 como base, se acentúan los 
tiempos mayores del 12 por 8 (dos compases de 3 por 4). 
 
Ejemplo músico-gráfico J2: Rodríguez Ortiz, op. cit., cc. 23-24
Con esto y el aceleradísimo pulso se entiende que el compás ternario fue 
escogido para potenciar la referencia de la clave que caerían en los pulsos del 
compás. Para los últimos 7 compases de esta primera sección la armonización 
del leró cambia a la inversión transportada a Do sostenido con el Sol-3 en el 
bajo del patrón. 
 
Ejemplo músico-gráfico J3: Rodríguez Ortiz, op. cit., cc. 29-30
 En la anacrusa del compás 37, comienza la cita de la canción de 
Dufrasne González. Existe alguna discrepancia entre mi transcripción del leró 
de Paracumbé y la primera cita en la obra de Rodríguez Ortiz, como la 
tonalidad y ciertos tramos melódicos y rítmicos. Carece de importancia 
alguna, ya que la intención del guitarrista-compositor no es una transcripción 
sino componer en base a la canción, y tampoco es la mía un cotejo entre las 
dos piezas. 
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 Ejemplo músico-gráfico J4: Dufrasne González, Sico Mangual, partes cantadas vs. Rodríguez Ortiz, 
Estudios de bomba, I. Leró, cc. 36-40
Con esta analogía concluyo que el compositor realiza una constante variación 
melódico-rítmica constante tanto de la parte solista como de la del coro. 
Durante el resto de compases hasta la vuelta de la armonización del leró, 
Rodríguez Ortiz alterna línea monódica con línea polifónica, aludiendo a la 
antifonía solista-coro de la bomba. En la línea del “coro” va añadiendo voces 
paulatinamente y transportando diatónicamente la línea del canto. Al llegar a 
tres voces armoniza la melodía con triadas en el modo Eolio de Do. 
 
Ejemplo músico-gráfico J5: Rodríguez Ortiz, op. cit., cc. 69-72
Mientras la alternancia continúa, Rodríguez Ortiz va añadiendo disonancias 
hasta una armonía que vuelve a manipular células interválicas. 
  
Ejemplo músico-gráfico J6: Rodríguez Ortiz, op. cit., compases 41-46
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Podemos observar que en la polifonía estructuralmente análoga al coro, 
mientras transporta la melodía una tercera diatónica en la hipotética escala 
Eolia de Do, va armonizando con estructuras levemente variables pero de 
disonancia comparable: tricordos en los primeros tres compases y tetracordos 
en el cuarto. Los dos tricordos se asemejan en que el segundo es un 
transporte del primero (PCS 3-3) de tono descendente, igual que los primeros 
dos tetracordos (inversiones del PCS 4-18), que en sí se construyen con la 
adición de una nota a la célula anterior. 
 
Ejemplo músico-gráfico J7: Reducción de explotación de PCS 3-3 y 4-18 en Rodríguez Ortiz, op. cit, 
compases 41-44
De manera parecida creará adiciones armónicas en el “coro” hasta crear un 
hexacordo en el compás 52, siempre alternando con los “solos” monódicos 
variando especialmente el ritmo.  
 La cuarta sección es un interludio altamente contrastante en cuanto al 
tiempo libre, contenido armónico más abstractamente atonal. El movimiento 
armónico se basa en transformaciones graduales de estructuras verticales 
ejecutadas lineal o simultáneamente. La bomba sigue presente pero 
disfrazada de ciertos efectos y recursos de indeterminación temporal. El seis 
leró se puede apreciar a pesar del tiempo ad libitum con efecto tambora, 
golpeando las cuerdas hacia el puente con la base del pulgar. 
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Ejemplo músico-gráfico J8: Rodríguez Ortiz, op. cit., compases 90-91
La melodía también está presente marcada a un tiempo lento y armonizada 
con las estructuras interválicas antes utilizadas y manipuladas de manera 
similar. El primer acorde combina la célula inicial de la obra en el registro bajo 
con el tricordo presentado en el compás 41 transportado un tono y medio 
descendente. En realidad, se podría decir que ya fue utilizado en el compás 
44 como transporte del tetracordo anterior del mismo compás, transformado 
del tricordo del compás 41, teniendo en cuenta la nota inicial de la melodía. 
El segundo acorde de esta armonización utiliza ese mismo primer tetracordo 
del compás 44 en las cuatro notas superiores, manteniendo las dos graves 
del acorde anterior. 
 
Ejemplo músico-gráfico J9: Rodríguez Ortiz, op. cit., compás 92
 La última sección de Leró combina en una corta duración de tiempo la 
armonización del seis leró, las articulaciones pandiatónicas de Mi menor 
melódica y variaciones de la melodía y armonía del canto. El patrón del leró 
se establece como al inicio de la obra y continúa hasta los últimos cuatro 
compases de la obra. 
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 Ejemplo músico-gráfico J10: Rodríguez Ortiz, op. cit., compases 107-109
Sobre el ostinato, comienza con acordes pandiatónicos parecidos al inicio de 
la obra que se tornan en alternancias entre transportes del vector interválico 
del patrón y triadas. La cabeza del canto aparece pero en Re y concluye 
combinando más articulaciones con el patrón y golpes homófonos de 
acordes. Esta penúltima construcción armónica parece compuesta desde una 
escala octatónica. La obra termina con el motivo concluyente del canto 
armonizado con transportes de la célula del compás 41, siguiendo con el 
pedal de Mi bemol y La procedente de los compases anteriores. 
 En los diferentes movimientos de la Sinfonía de la nacionalidad 
(1993) para orquesta, narrador y cantante solista de Carlos Alberto 
Vázquez, se puede notar el aventurar con distintos folklores en el afán de 
sumar las protoidentidades del sentimiento del ser puertorriqueño. Vázquez 
se formó en el ámbito universitario de la música, habiendo estudiado en las 
universidades de Puerto Rico, Pittsburgh, Nueva York y La Sorbonne. Estudió 
composición con Rafael Aponte Ledeé y los norteamericanos Frank McCarty 
(Pomona, 1941) y Bruce Saylor (Philadelphia, 1946). Su renombre no sólo lo 
disfruta por su trabajo como creador musical sino como académico y docente 
sobre música contemporámea, electroacústica y folkórica, trabajo que ha 
desempeñado en gran parte en la Facultad de Humanidades del recinto 
capitalino de la Universidad de Puerto Rico. Con su formación de alta escuela 
y su pericia, mantiene una relación de inspiración y diseminación con la 
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música popular de su país, caribeña y latinoamericana. Vázquez aprendió de 
la bomba como espectador, en especial de los ballets folklóricos. Recuerda 
verlos en la televisión, especialmente a los Hermanos Ayala, así como la 
bomba orquestada durante el fenómeno salsero de las décadas de 1960 y 
1970. La estudió más a fondo como músico y docente, habiendo impartido 
cursos  y universitarios y ponencias sobre música autóctona. Este compositor 
ha experimentado con géneros populares propios e internacionales. En la 
obra que analizaremos se puede comprobar pero esto es así en gran parte de 
su repertorio. Los ejemplos más claros de cómo incorpora la bomba a su obra 
están en los terceros tiempos del cuarteto de cuerdas 3 para 4 (1984) y de la 
Sinfonía de la nacionalidad. Ésta última presta un ejemplo particular en el 
que el compositor incorpora un seis de bomba ejecutado en los instrumentos 
propios a su lenguaje musical. La obra se encargó para la conmemoración del 
quinto centenario de la llegada de Colón a Puerto Rico y cada movimiento 
programa fantasías del compositor sobre la unificación de las tres etnias que 
se unen tanto en la identificación boricua como en las demás nacionalidades 
americanas. El primer tiempo, Guazábara , se intenta evocar la rebelión 220
indígena contra los conquistadores y su fatal final. Para ello utiliza los 
instrumentos heredados de los taínos como la maraca, el mayayoacán y el 
fotuto. En el segundo, Gallarda con diferencias, el compositor se refiere a 
formas y estilos musicales del Pre-Renacimiento y el Renacimiento hispánico 
de autores como Juan de la Encina (Fermoselle, 1468–1529) y Cristóbal de 
Morales (Sevilla, 1500–1553) y cómo éstos se pudieron incorporar al 
vernáculo musical de la isla. El tercer movimiento es Amarga azúcar, que 
rinde homenaje a la raza negra contando el relato imaginario de Kalá, 
secuestrado en África, traído a Puerto Rico como esclavo y sometido a la 
transculturación. La pieza que clausura la sinfonía se llama Fiesta boricua, en 
 En el idioma taíno “guerra” o “combate” (Miner Solá, 2002, 23)220
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la que se intenta retratar el el mestizado folklore puertorriqueño con citas a la 
guaracha y la plena entre otros. Su intenciones estéticas desembocan lo 
ecléctico, casi multitextual, en lo que la aventura con géneros –sean 
populares o artísticos– es afrontada por el compositor “sin gran 
dificultad” (c.p., 2015). Su lenguaje musical está influenciado rítmicamente 
por la música caribeña y armónicamente guiado por su intuición entre 
escalas, áreas pancromáticas y construcciones pandiatónicas. 
 La estructura general de Amarga azúcar se puede dividir en dos partes 
generales. La primera la componen áreas modales, tonales y cromáticas 
cambiantes que van alternando las centralidades sobre Mi, Do y La, y una 
variedad de identidades motívicas, duraciones de las mismas y métodos de 
composición. La segunda comienza con la entrada de los instrumentos de 
bomba –que están presentes durante casi toda la sección– y la domina una 
estable escala de Mi bemol Eólica –con tendencias momentáneas hacia Mi 
bemol menor– y un largo método contrapuntístico.  
 La centralidad en Mi se puede apreciar en el primer sonido del 
movimiento; un mi grave en el contrafagot. La posición grave de los centros 
tonales resultan determinantes pero no exclusivo para apreciarlos. Este inicio 
–dominado por la percusión que evoca con sonidos de bombo, látigo, yunque 
y matraca el secuestro y la esclavitud del personaje protagonista– está 
estabilizado por intervalos justos sobre el Mi. El paladar armónico de Vázquez 
está definido por la intuición, pero se pueden apreciar preferencias por 
estructuras estables gracias a intervalos de quinta y cuarta justas, 
construcción de acordes por superposición de terceras o superposición de 
éstos últimos, siempre con algún color disonante. En la primera veintena de 
compases, aunque no se articule un acorde puntual, las articulaciones 
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repartidas en la polifonía atemática del La-4 en las campanas tubulares y el 
Si-2, Mi-3 y Fa-3 en los timbales sobre el Mi-1 del contrafagot crea una 
verticalidad diatónica estática. El compositor la contrarresta con la textura 
rítmica –a la que va homofonizando– y aumentando las intensidades para 
crear tensión hacia el final de esta subsección. Entre los compases 21 a 31 se 
crea un breve contrapunto entre dos ideas temáticas. Aquí se puede escuchar 
una verticalidad armónica de cinco notas en terceras desde Si bemol-2, pero 
siempre sonando sobre el Mi-2 (que puede sugerir la omisión del Sol-2 para 
completar la superposición de terceras), insistiendo en la centralidad de este 
pitch class.  
 
Ejemplo músico-gráfico K1: Vázquez, Sinfonía de la nacionalidad (1993), 3. Amarga azúcar, partes de 
trompas, trombones y tuba, compases 22-24
Sin embargo, el movimiento de las tres notas superiores a continuación 
refuerzan la idea de la poliarmonía: un tricordo inferior estático y otro 
superior dinámico. Este evento motívico de metales en homorritmia comparte 
plano con otraidentidad temática que, aunque puramente melódica, confirma 
Mi como referencia y la escala en función sobre la que transcurren las 
estructuras pandiatónicas: una especie de modo Locrio pero con un 
tetracordo disminuido inferior (véase ejemplo K12). 
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 Ejemplo músico-gráfico K2: Vázquez, op. cit., partes de corno inglés, clarinetes, fagotes y trompetas, 
compases 28-30
 A partir del compás 32, se cambia de referencia tonal, de Mi a Do, con 
el acorde de Do mayor establecido con la quinta justa inferior en timbales y 
violonchelos y la partida de un nuevo motivo melódico desarrollable desde 
Mi, en el vibráfono. El centro Mi vuelve a irrumpir en los compases 71 a 74 y 
del 90 al 93. Durante la sección en Do, el motivo del vibráfono se va 
transformando minuciosamente hasta que se diluye irreconocible en una 
polifonía creciente. Se van añadiendo voces paulatinamente –hasta cuatro– 
para una polifonía entre vibráfono, violas y violines con líneas que se mueven 
libremente en las áreas cromáticas –de tercera menor ascendente y 
descendente– alrededor de Do y Sol, sobre el pedal de la quinta justa de las 
mismas notas siempre presente en violonchelos, timbales y fagotes. El motivo 
original del vibráfono del compás 32 resurge de manera gradual (entre los 
compases 47-60) hasta la interrupción de la próxima subsección que alterna 
Mi y La como centros tonales. 
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 Ejemplo músico-gráfico K3: Vázquez, op. cit., partes de percusión y violonchelos, compases 31-33
 En el compás 65, la referencia tonal de La se aprecia en las bases de 
las estructuras armónicas graves y agudas. 
 
Ejemplo músico-gráfico K4: Vázquez, op. cit., compases 65-67
Aquí también se pueden apreciar la construcción morfológica a partir de 
intervalos de cuarta y quinta justas, y la combinación de los mismos. Mientras 
los trombones se dividen entre un pedal y una dirección cromática 
descendente hacia la referencia tonal, las cuerdas se alternan entre dos 
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estructuras formadas con la conjunción de la quinta justa sobre el La 
referencial y cuartas justas creadas por movimientos cromáticos desde esa 
quinta. Esta armonía estática acompaña al movimiento más dinámico en el 
vibráfono de intervalos justos por movimientos cromáticos. También incurre 
una escala de cinco bemoles sin base clara, en la cual se puede observar otro 
ejemplo del quehacer armónico del compositor con un hexacordo de terceras 
sobre Fa que alterna mediante glissandi con su transporte de medio tono 
descendente. Esta alternancia ocurre manteniendo el La como centro (véase 
ejemplo K5). 
 
Ejemplo músico-gráfico K5: Vázquez, op. cit., partes de viento madera y campana, compases 68-69
Después de la vuelta a la polifonía que se escuchó a partir del compás 32 
pero sin el pedal de quinta, esta sección mayor concluye con otra referencia a 
Mi y el motivo del vibráfono sobre el comentado pedal de Do. 
  En la anacrusa del compás 99 comienzan a sonar los tambores y 
cuá. Vázquez asigna dos alturas en la parte el subidor, y una para el burlador 
y los cuá. Los patrones rítmicos escritos en las partes de cuá y buleador 
coinciden casi precisamente con lo recopilado en este estudio como el seis de 
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holandé del sur. Las excepciones –de mínimo significado– son la falta de 
diferenciación de golpes en el buleador y la sobra de una articulación en el 
cuá. Específicamente, es la penúltima articulación escrita por Vázquez en el 
patrón del cuá la que no encontré en mis observaciones. El primo no 
improvisa, ya que el compositor ha creado una parte libremente compuesta 
como complemento de los patrones.  
 
Ejemplo músico-gráfico K6: Vázquez, op. cit., parte de percusión, compases 97-101
Se puede observar en estos primeros tres compases de la parte del primo 
parece más orientada hacia los cuatro tiempos mayores del compás de 12 
por 8. Si observamos esta parte a partir del compás 99, descubrimos una 
tímida orientación de las figuras articuladas hacia la clave duplicada de tres 
articulaciones que debe servir de referencia en este compás. Es más probable 
la referencia, consciente o inconsciente, hacia esta clave que claves menos 
probables en la bomba. Aunque algún acento pueda caer fuera de las 
referencias –algo que no necesariamente quiere decir que se ha ignorado– en 
general funciona en agrupamiento de figuras y articulaciones, y permitiría al 
intérprete usarlas en el fraseo. Si comparamos la línea con las de cinco 
articulaciones, hay una notable irregularidad de coincidencia. En el compás 
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106 comienza la primera línea melódica en un modo que, aunque en principio 
puede sugerir Sol bemol mayor, al tercer compás ya realiza una inflexión 
dominante hacia Mi bemol menor y para el compás 111 se confirma un Mi 
bemol más bien modal. 
 
Ejemplo músico-gráfico K7: Comparación entre clave afroantillana de 3 articulaciones de compás 
compuesto y Vázquez, op. cit., parte de subidor, compases 110-115
 
Ejemplo músico-gráfico K8: Comparación entre clave afroantillana de 3 articulaciones de compás 
compuesto y Vázquez, op. cit., parte de subidor, compases 110-115
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Es interesante que Carlos Vázquez opte por una música de una apreciable 
modalidad-tonalidad en contraste con los momentos más disonantes de la 
sección anterior. Un contrapunto libre, con ocasionales imitaciones libres y/o 
por movimiento contrario, crece en complejidad hasta las cuatro voces en 
oboes, corno inglés, clarinetes y fagotes, sin abandonar la tendencia hacia Mi 
bemol modal con incidencias de dominantes de Mi bemol. También cabe 
destacar como ya la línea inicial de este contrapunto también respeta la 
referencia la clave. Mientras se van añadiendo las voces, éstas continúan la 
referencias o complementan la misma. 
 
Ejemplo músico-gráfico K9: Vázquez, op. cit., parte de viento-madera, compases 122-123
Asimismo, en la parte del primo de dejan de componer nuevas figuras 
rítmicas desde el compás 106, la entrada de la línea musical inicial. Desde 
este momento, se comienza a retroceder compases de a dos, desde el 
compás 105. Así que los compases 106-109, son análogos a los compases 
105, 103, 101 y 99, en ese orden. También reutiliza compases a pares como 
los primeros dos compases de la sección de bomba, 99 y 100, y la repetición 
durante varios compases del compás 106 ( la leve diferencia con el 105 son 
los trémolos en las últimas dos articulaciones). Hay una nueva figura 
compuesta en el compás 119, y va reutilizando figuras encasilladas en el 
compás hasta que cesan de sonar los instrumentos de bomba. Esta 
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composición de la parte del primo parte de lo habitualmente escuchado en la 
modernidad bombera por parte de los percusionistas improvisadores y 
subidores. Aunque la intención de éstos sea improvisar, las reglas sobre el 
idioma bombero –en especial la referencia de las claves– les aboca a la 
repetición de ciertas células y/o fraseos previamente apreciados en una 
misma interpretación o influenciados por los exponentes de primera línea. La 
desaparición de éstos coincide con el cambio gradual de la polifonía 
heterogénea hacia articulaciones homófonas en vientos y cuerdas de acordes 
pandiatónicos como segundo plano a tramos melódicos en cuerdas y metales. 
El movimiento concluye con panderos ejecutando el patrón de plena. 
 William Ortiz Alvarado (Salinas, 1947) se encuentra entre los 
compositores más prolíficos en expresarse a través de la bomba, llegando a 
componer al menos media docena de obras que incurren en el género. 
Aunque nacido en la isla, Ortiz Alvarado se crió en la comunidad boricua de 
Nueva York, y es un ejemplo de lo que llamamos nuyorican. Estudió 
composición con Héctor Campos Parsi en el Conservatorio de Música de 
Puerto Rico, en las universidades del Estado de Nueva York en Stony Brook y 
Buffalo con el turco Bülent Arel (Estambul, 1919–1990) y los norteamericanos 
Billy Jim Layton (Corsicana, 1924–2004), Lejaren Hiller (Nueva York, 1924–
1994) y Morton Feldman (Nueva York, 1926–1987). Su trabajo es reconocido 
internacionalmente y ha sido docente, académico y director de conjuntos 
musicales en la Universidad del Estado de Nueva York en Buffalo, en el 
recinto de Bayamón de la Universidad de Puerto Rico y en el Conservatorio 
de Música de Puerto Rico.  
 No es sorpresa el emprendimiento bombero de este compositor, ya que 
insiste en que su música parte de la perspectiva de la calle urbana, muy 
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especialmente la calle urbana del Spanish Harlem. Como dicta la lógica, no 
sólo ha experimentado con la bomba, sino con otros géneros afines al Barrio 
como la salsa, la rumba, el mambo, la plena, el son montuno y la música 
jíbara, entre otros. Creciendo en el epicentro de la salsa y la actividad cultural 
del puertorriqueño neoyorquino, tampoco se escapa de la lógica que su 
primer contacto con el género ocurriera a través de la música de Rafael 
Cortijo y la del Gran Combo de Puerto Rico. En una obra como Street Music 
(1980), para flauta, trombón y percusión, la manifestación de la bomba, en 
forma de células rítmicas procedentes de patrones del género, son 
apreciables desde la sutileza. Ortiz Alvarado declara que las referencias 
textuales no son habituales y que la aparición de ritmos de bomba en su 
música se debe más a “una síntesis de ritmos anteriores y de forma discreta 
o en yuxtaposición a previas ideas rítmicas” que de una cita que debe 
conciliar son su lenguaje musical (c.p., 2015). En dicha obra, consciente o 
inconscientemente, el compositor combina células rítmicas de procedencia 
pancaribeña transformándolas mediante el desplazamiento en el tiempo de 
articulaciones particulares y/o de la figura completa en el compás, y/o la 
adición de articulaciones. En el mismo comienzo de la obra se puede notar la 
referencia de la clave de tres más dos y como adelanta las últimas dos 
figuras por un cuarto de tiempo. 
 
Ejemplo músico-gráfico L1: Comparación entre la clave 3+2 y Ortiz Alvarado, Street Music (1980), 
compás 1
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En una disección de la próxima veintena de compases, podemos encontrar 
repartidos entre la flauta y la percusión desplazamientos del compás del sicá, 
extracciones de la síncopa central y una variación desplazando las ultima dos 
articulaciones también un cuarto de tiempo. Como ha declarado el 
compositor, no es una cita textual del ritmo, sino una síntesis producida por 
la transformación de ritmos previos. 
 
Ejemplo músico-gráfico L2: Ortiz Alvarado, op. cit., compases 7-9
Pero el compositor ha compuesto claros ejemplos de citas más explícitas de 
esta bomba cortijana. Tanto en la obra que analizaremos a continuación, 
Bambuleá alla e (2003), para orquesta, como las Piezas típicas 
puertorriqueñas (1981), para dúo de guitarras, citan sin tapujos la bomba de 
Cortijo. Se puede ver en el inicio de la última de las Piezas típicas con golpes 
en el cuerpo de las guitarras, diferenciando los golpes sobre el costado –que 
produce un sonido relativamente agudo– y el anverso –de sonido 
notablemente más grave– para reproducir la versión bombera de tumbadora 
de Cortijo. 
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Ejemplo músico-gráfico L3: Ortiz Alvarado, Piezas típicas puertorriqueñas (1981), V. Bomba, compases 
5-7
 En Bambuleá alla e, Ortiz Alvarado es explícitamente expresivo sobre la 
matriz urbano-latina desde la que concreta su música. Específicamente 
hablamos de elementos popularmente reconocibles como la alusión al 
tradicional bombero loiceño Bambulaé se allá, el mismísimo patrón de sicá 
salsero en tumbadora y otros elementos de la música urbana panamericana 
como el tumbao. La obra está organizada en cuatro secciones generales 
marcadas por las diferencias de tiempo, compás, referencia tonal y contenido 
temático.  
 En la primera sección –en cuyo enunciado de tiempo de 80 la negra se 
lee “a lo afro”–, se encuentran varios pulsos pero le unifica un palpable Sol 
menor, ya sugerido por la armadura de dos bemoles. Se utiliza una identidad 
temática melódica que sólo se presenta en los primeros ocho compases de 
esta sección. 
 
Ejemplo músico-gráfico L4: Ortiz Alvarado, Bambulaé alla e (2003), partes de flauta 1 y trompeta 1, 
compás 1
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Los cambios de tiempo –a 116 la negra en el compás 9, a 54 la negra en el 
compás 12 y vuelta a 116 la negra en el compás 15– sintetizan de forma 
gradual dos motivos rítmicos que siempre darán la sensación de compás 
compuesto dado los grupetos manifiestos y que tendrán un papel de 
importancia en la definición de la estructura general. Aunque los siguientes 
ejemplos los señale en la percusión, estarán presentes en participaciones 
melódico-armónicas de la obra. 
 
Ejemplo músico-gráfico L5: Ortiz Alvardo, op. cit., partes de congas y cabaza, compases 15-16
 
Ejemplo músico-gráfico L6: Ortiz Alvarado, op. cit., partes de congas y cabaza, compás 18
El método de composición se desglosa en el desarrollo melódico del motivo 
de semicorcheas antes discutido, en la síntesis del motivo rítmico y 
articulaciones armónicas, presentes mayormente en los arcos. La tendencia 
armónica que desvela el compositor en esta parte de la textura no se aleja de 
su tonalidad. Aunque los acordes presentados son de una clara construcción 
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pandiatónica se pueden apreciar las funciones generales tradicionales de 
Tónica, Dominante y Subdominante . 221
 
Ejemplo músico-gráfico L7: Ortiz Alvarado, op. cit., sección de cuerdas, compases 1-6
 La segunda sección general se identifica por la manifestación explícita 
de la bomba, el cambio de referencia tonal, un pulso único y una identidad 
temática pandiatónica y homofónica. El patrón de la bomba de Cortijo llega 
en el compás 24 en la percusión. Es preciso matizar esta variante comercial 
del sicá se reconoce principalmente por su ejecución en las tumbadoras 
cubanas pero contiene varios detalles autónomos. En primer lugar, el patrón 
“melódico” en sí es casi más parecido al sicá folklórico que al comercial si 
observamos la síncopa interior que identifica a este seis. Mientras que en la 
versión de Cortijo y su Combo y el Gran Combo de Puerto Rico se cambia el 
golpe inicial de la síncopa por el slap de sonido agudo, Ortiz Alvarado asigna 
toda la síncopa interior al abierto de la timba aguda. Además, sustituye el 
seco habitual en ambas versiones por el abierto en la tumbadora grave, 
asemejándose al sicá de Aristalco Alfonso recogido por Dufrasne (véase 
ejemplo B8, pág. 214) pero transcrito en los graves de los cueros de burro. 
 Según Schoenberg (1958) y Piston (1966), los acordes diatónicos sobre las siete fundamentales 221
posibles siempre se expresan en las tres funciones esenciales: Tonica (I, ocasionalmente, VI), 
Dominante (V, VII, ocasionalmente III) y Subdominante (IV, II ocasionalmente VI y/o III) 
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Ejemplo músico-gráfico L8: Ortiz Alvarado, op. cit., parte de congas, compás 24
El conjunto de percusión que se adjunta al patrón compuesto por el 
compositor se completa con instrumento menos comunes al folklore hispano-
antillano como lo son la cabaza y un set de batería, en el que principalmente 
se toca el hi-hat y la caja. La cabaza articula el tiempo a la negra, igual que 
el hi-hat. La caja articula la última corchea de cada blanca. No se pueden 
reconocer estas adiciones ni en los distintos patrones de cuá o maraca en la 
bomba tradicional y en el contenido de güiro, cencerros o cuá de la versión 
comercial orquestada. El inicio de esta sección también está marcada por el 
cambio de armadura, sobre la que combina los modos Eolio y Frigio de Fa. 
Unas figuras en tresillos de negra en los contrabajos, violonchelos y fagotes, 
anticipan el patrón presente en el bajo que alternara entre el Sol natural y el 
Sol bemol que definiría las escalas Eolia y Frigia respectivamente. Algo similar 
se puede apreciar en acompañamiento asignado al piano, que debe 
improvisar un montuno con acordes de Fa menor y Sol bemol mayor, indicado 
con cifrado de jazz. 
 
Ejemplo músico-gráfico L9: Ortiz Alvarado, op. cit., parte de piano, compases 24-26
Quizás, un montuno sencillo –especialmente para un pianista clásico– podría 
ser uno como el del siguiente ejemplo. 
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Ejemplo músico-gráfico L10: Ortiz Alvarado, op. cit., parte de piano, compases 26-27 (transcripción 
propia de montuno)
La incorporación de tumbaos y montunos confirma esa visión más salsera del 
género. Y así también se expresan las propiedades del primer plano del 
método de composición: unas articulaciones polifónicas y homorrítmicas, 
instrumentadas en el viento-madera y las trompetas –de evidente influencia 
de los densos arreglos para los metales salseros– que alternan su referencia 
entre el ritmo de bomba y a ritmos más salseros que terminan sus fraseos 
fuera del primer tiempo del compás y evitan decididamente el pulso, como el 
ritmo del montuno. El idioma pandiatónico del compositor continúa optando 
por cuatriadas de terceras y cuartas superpuestas. 
 
Ejemplo músico-gráfico L11: Comparación de ritmos de montuno y sicá con Ortiz Alvarado, op. 
cit., parte de viento-madera y trompetas, compases 26-27 (transcripción propia)
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Ejemplo músico-gráfico L12: Ortiz Alvarado, op. cit., pág. 22
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 La tercera sección general está compuesta por el cambios de tonalidad 
y compás, el desarrollo de los motivos rítmicos antes mencionados que se 
sintetizan en la primera sección y el recurso de la palabra y canto por parte 
de los miembros de la orquesta. En esta sección se omiten los ritmos de 
bomba. En su lugar, el compositor opta por la declamación rítmica hablada y 
cantada del título de la obra, Bambulaé alla e, por los músicos (véase gráfico 
L12). El ritmo por el que opta no parece tener más trascendencia que un 
tiempo natural para recitar las palabras. El segundo de los ritmos 
presentados en la primeras sección discutidos en el gráfico 6, está presente 
durante toda la sección en la percusión y con acordes en piano, violines, 
metales y viento-madera. Se crea un contraste contra la música algo más 
dinámica de la segunda sección con armonía bastante estática sobre un 
constante bajo Tónica-Dominante, y un acorde cuartal.  
 
Ejemplo músico-gráfico L13: Ortiz Alvarado, op. cit., compás 82
Se van añadiendo y desarrollando unas figuras polifónicas alrededor del 
acorde, en momentos diatónicas y otros cromáticas, que van aumentando la 
textura rítmica y polifónica. La añadiduras armónicas en estas figuras no 
alteran la sensación estática del plasmado armónico-tonal, pero el cambio 
gradual de las texturas crean una tensión gradualmente creciente hasta el 
final de la sección. 
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 La cuarta y última sección comienza en el compás 84 con una 
referencia directa, aunque no literal, a la tercera página de la partitura. De 
este punto hasta el final, se ordenan tres subsecciones. lo presentado en la 
sección de la bomba (la segunda) pero en Sol, en lugar de Fauna 
combinación La primera consiste en lo presentado en la sección de la bomba 
(la segunda) pero en Sol, en lugar de Fa. Le sigue una repetición del primer 
motivo rítmico de la primera sección y la recitación cantada y hablada de 
parte del título. La obra finaliza volviendo a la bomba antes de una última 
declamación del título. Las propiedades musicales de la bomba no cambian 
de manera sustancial excepto por un notable detalle. 
 
Ejemplo músico-gráfico L14: Ortiz Alvarado, op. cit., partes de viento-madera, percusión y piano, 
compás 149
 361
La pequeña codetta de ritmo más salsero discutida en la primera aparición de 
este tema bombero, va desapareciendo hacia un ritmo melódico-armónico 
decididamente más propicio, tanto para la bomba de Cortijo como para la 
folklórica. ¿Casualidad o propósito formal? 
 El baile (2011-2012) , para orquesta, de Roberto Sierra Enríquez 222
(Vega Baja, 1953) es un ejercicio de una influencia abstracta y generalista 
por parte de la bomba en un lenguaje musical como el de este compositor. 
Uno de los compositores más reconocidos de Latinoamérica, Sierra comienza 
su formación musical clásica de niño durante la explosión comercial de la 
salsa. Estudia en el Programa de Cuerdas, el programa de estudios musicales 
elementales y medios del Conservatorio de Música de Puerto Rico. Al concluir 
su títulos en la Universidad de Puerto Rico,el joven compositor emprende un 
viaje de ocho años por Europa realizando estudios en el Royal College of 
Music, la Universidad de Londres y el Institut voor Sonologie de Utrecht, 
además  de formar parte del estudio particular de György Ligeti en 
Hamburgo. Su vida profesional como compositor se ejemplifica con sus 
innumerables encargos sinfónicos, concertísticos y camerísticos, la presencia 
de sus obras en decenas de grabaciones comerciales y numerosas residencias 
con las orquestas de Milwaukee, Philadelphia, Nuevo México y Puerto Rico. 
Como académico, lleva más de veinte años en la Facultad de Música de la 
Universidad de Cornell, desempeñó varios cargos docentes y administrativos 
tanto en la Universidad de Puerto Rico como en el Conservatorio de Puerto 
Rico, y ha sido profesor invitado en el Departamento de Música de la 
Universidad de Yale. Como se puede leer en mi trabajo sobre la salsa en su 
música (2012), Sierra recopila varios idiomas armónicos libre-atonales, 
neomodales, politonales, pandiatónicos y pancromáticos, que junta a 
 Véase Anexo VI, 85222
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exp lo tac iones r í tm icas s incopadas y métodos compos i t i vos 
multidimensionales. Su música ha estado profundamente enlazada a la salsa 
y géneros tanto puertorriqueños como del resto del Caribe, aunque ese 
eclecticismo rechaza de base –aunque no así en la totalidad de su práctica– 
la cita literal en pro de la confluencia de una expresión pura con lo que él 
llama “ADN tropical” (c.p., 2014). Esa identidad pancaribeña sugiere maneras 
de comprender el ritmo y su relación al tiempo, al movimiento melódico y a 
los marcos armónico-tonales. Aunque estilos como la salsa, la danza 
puertorriqueña, la habanera y el jazz entre otros, hayan sido abiertamente 
reconocibles dentro de su repertorio y su lenguaje musical sea fácilmente 
relacionado a generalidades sobre la música antillana, su alusión y afecto 
musical por la bomba han sido difíciles de percibir. La obra que analizaremos 
a continuación fue señalada por el mismo compositor. Confieso que, de no 
ser así, hubiera tenido que emplear mucha imaginación y/o trabajo analítico 
externo al necesario para diferenciar de otros sonidos en su catálogo que 
relaciono a un sonido caribeño de identidad más amplia. Esto propone el 
interesante ejercicio de encontrar elementos puramente musicales del 
entretejido polirrítmico y armónico-melódico del género folklórico que puedan 
participar en las estructuras abstractas de la composición sinfónica. 
 La forma general de El baile no presenta grandes contrastes internos ni 
secciones de un definitivo significado jerárquico sobre el resto. Parece 
organizada linealmente, con eventos estáticos que son modificados de modo 
orgánico del uno al próximo, manteniendo elementos morfológicos y 
motívicos tan amplios como específicos y asignando algunos a fragmentos 
transitorios. Sí que anexa una sección introductoria y otra sufija –en el 
compás 237, con cambio de compás y pulso– al movimiento mayor con la 
descripción anterior. La introducción, marcada con tiempo lento de 63 
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pulsaciones por minuto y el enunciado Lejano, como en la bruma, ocupa los 
primeros 21 compases de 4 por 4. En general atemático, se compone de 
duraciones largas en los graves junto a líneas melódicas de duraciones 
combinadas y fragmentos ligados de ritmo acelerado y trémolos, que 
arpegian las estructuras armónicas. La armonía presentada en la 
introducción, que es la que copa la mayor parte de la obra, asienta diferentes 
áreas octatónicas, con acordes que sirven de referencia para éstas, que 
pueden alternar entre sí de manera simultánea, abrupta o gradual, tanto en 
el tiempo como en la permutación de notas entre las estructuras. Podemos 
observar en el ejemplo M1 que el cambio armónico entre los compases dos y 
tres, se produce estableciendo el área octatónica a la que pertenecería el 
acorde de Mi de séptima de sensible (semi-disminuida) delineado en las 
flautas y los oboes. Usando la nota La, en violonchelos y contrabajos, en 
común entre los dos ámbitos armónicos, se modula hacia una ambigüedad 
entre las dos octatonías del acorde de Fa-sostenido disminuido, arpegiado en 
vientos, piano y violines. La aparición del Sol-sostenido en la segunda flauta, 
el piano y segundos violines, el Re natural en las violas y del Mi natural en el 
piano (todas junto a otras notas seguirán apareciendo en diferentes 
instrumentos), crea esa incertidumbre entre ambas escalas octatónicas de las 
que forma parte el mencionado acorde. Es probable que el motivo ocurrente 
en el primer oboe al final del segundo compás sea una aumentación 
anticipada de uno de los motivos explotados en la sección central de la obra, 
cuyo ritmo va disminuyendo durante esta introducción. Encontramos una 
versión de menores duraciones en el compás cinco en la primera trompeta, 
modificando el primer intervalo melódico. 
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Ejemplo músico-gráfico M1: Sierra, El baile (2011-2012), partes de viento-madera, piano y cuerdas, 
compases 1-3
 
Ejemplo músico-gráfico M2: Sierra, op. cit., parte de trompetas, compases 5-6
Asimismo, también encontramos unas aumentaciones anticipadas de otro 
inciso temático de notas repetidas de la sección principal en este mismo 
compás pero en el solo de violonchelo. 
 
Ejemplo músico-gráfico M3: Sierra, op. cit., parte de violonchelo, cc. 5-7
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En el compás 10, llega una llamativa versión de dos incisos que parecerán 
virtualmente igual en numerosas ocasiones durante la segunda parte general 
de la obra. 
Ejemplo músico-gráfico M4: Sierra, op. cit., partes de trompetas y percusión, compás 10
El primero de éstos es que se ha ido sintetizando en el solo de violonchelo 
antes mencionado. La sección principal llega en el compás 22 con la 
duplicación de la velocidad del pulso en la que la corchea de la introducción 
es equivalente a la negra. No hay un corte brusco entre las secciones. 
Aunque indica una curva dinámica ascendente y un aumento de la textura 
polifónica y rítmica para crear tensión hacia este punto, se van introduciendo 
elementos que serán recurrentes durante el resto de la obra, comenzando 
con las figuras del ejemplo gráfico M4. Una de las propiedades especiales de 
la sección troncal es la casi permanente presencia de patrones de 
articulaciones rítmicas en percusión de cuero (congas y/o bongos), madera 
(woodblock, claves o güiro) y metal (cencerro). Un concepto que bien pudo 
ser influenciado por la obstinación de cuá, maraca, güiro y cencerros en las 
bombas tradicional y/o orquestada. El primero de éstos se basa en la 
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repetición el motivo de cinco articulaciones en la primera mitad del ejemplo 
L4. 
 
Ejemplo músico-gráfico M5: Sierra, op. cit., parte de woodblock, compases 14-17
Desde el compás catorce lo va introduciendo a fragmentos y las 
articulaciones en la madera forman parte de la textura creciente antes que el 
patrón se establece en el cambio de pulso. 
 
Ejemplo músico-gráfico M6: Sierra, op. cit., parte de woodblock, compases 21-23
 La sección central se divide en tramos de música de muchísima energía 
y frenética actividad rítmica y tímbrica que está contrapesada con unos 
eventos temáticos de movimientos pacientes y orgánicos que en momentos 
parecen estáticos. Los tramos que menciono están conectados con sutileza ya 
que la música no resulta seccionada. Esto es conseguido con fragmentos 
transitorios entre períodos con mínimos contrastes entre los mismos. El 
indicador del comienzo de estos períodos es es reinicio de los ostinati de 
percusión que cesan con la entrada de los fragmentos transitorios, en los que 
cesan las identidades temáticas melódico-rítmicas y los patrones percutidos, 
y les sustituye la polirritmia y unas elaboradas polifonías atemáticas. En el 
inicio de cada nueva sub-sección, el reinicio de los patrones de percusión se 
acentúan con cambios de patrón y de instrumentos o conjunto de 
instrumentos. As í resu l tamos con se is sub-secc iones, cuyas 
proporcionalidades se organizan en dos grupos de tres. En cada grupo las 
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tres duraciones se ordenan de menor a mayor duración con los componentes 
temáticos y transitorios alargando de duración proporcionalmente. La ratio de 
las zonas transitorias con los previos temáticos aumentan notablemente en el 
segundo grupo. La composición interna de cada subsección varía por los 
eventos temáticos, cambios en los modelos rítmicos de la percusión y tanto la 
eventualidad como la duración de fragmentos transitorios. 
Tabla A1: Organización estructural y de identidades temáticas y transitorias de la sección central de 
Sierra, op. cit. (compases 22-236)
 La sensación pulso-compás-ritmo en general tiende a usar como 
referencia la claves de tres articulaciones más habitual en la bomba de 
modelos de seis de un compás de duración. Tan pronto comienza esta 
sección troncal, se establece esa referencia en los graves de la música con 
figuras rítmicas que perduran toda la primera sub-sección. 
 
Ejemplo músico-gráfico M7: Sierra, op. cit., partes de violonchelo y contrabajo, compases 22-23
Sub-secciones y duración de transiciones (duraciones aproximadas en número de compases)
Grupo I Grupo II
1. cc. 22-43 
22 compases
2. 44-67 
24 compases
3. 68-131 
64 compases
5. 132-159 
26 compases
6. 160-186 
27 compases
7. 187-236 
60 compases
Transición Transición Transición Transición Transición Transición
cc. 42-43
2 compás
66-67
2 compases
126-131
6 compases
152-156
5 compases
174-186
13 compases
199-235
37 compases
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Incluso cuando introduce explícitamente la clave de 2 más 3 como lo hace 
en, nada más y nada menos, que en el instrumento de las claves en el 
compás 80, se pueden reconocer las mismas figuras que apoyan la clave 
anterior en los instrumentos de registro bajo. 
 
Ejemplo músico-gráfico M8: Sierra, op. cit., partes de trombón bajo, clave, violonchelo y contrabajo, 
compás 80
 
Ejemplo músico-gráfico M9: Sierra, op. cit., partes de percusión, compases 44-45
El marco de articulaciones y tiempo es reforzado los obstinados percutidos 
antes mencionados. Ya vimos el primero en los woodblocks y, aunque 
algunos, como el primero, son reutilizados, en cada sección se varía tanto el 
contenido rítmico y articulativo del patrón como los la cantidad de planos en 
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cada patrón y de patrones sucesivos. El modelo repetido durante la próxima 
sub-sección combina dos instrumentos de líneas diferentes. En el ejemplo 
M9, el cencerro ejecuta la acentuación del tiempo justo y la segunda parte, 
que combina bongos y congas, rellenan las semicorcheas del compás 
incluyendo acentos que apoyan la clave de referencia. En la última parte del 
Grupo I, se comienza volviendo al patrón inicial del woodblock para luego en 
el compás 80 añadirle el instrumentos de las claves con la clave de cinco 
articulaciones antes señalado. En el compás 90, el woodblock cesa de sonar 
mientras las claves prosiguen. En este punto se incorpora un ritmo en los 
bongos cuya figura de un tiempo se van anticipando de manera esporádica. 
 
Ejemplo músico-gráfico M10: Sierra, op. cit., parte de bongos y congas, compases 88-90
Antes de la transición que concluye el Grupo I, se vuelve brevemente a la 
articulación del tiempo del cencerro como parte única. El Grupo II, comienza 
con la misma célula rítmica del woodblock pero aplicado a la conga grave y 
concluye esta sub-sección con una breve duración de la repetición un patrón 
de un compás entre bongos y congas antes de la transición. 
 
Ejemplo músico-gráfico M11: Sierra, op. cit., parte de bongos y congas, compás 149
El próximo modelo combina el woodblock y las congas en dos líneas distintas 
pero el contenido en ritmo y articulación en conjunto plasman un orientación 
contundente hacia la clave que sirve de referencia general. Aparece ya en la 
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quinta sub-sección siguiendo unos compases de articulaciones libres en las 
congas solas. 
 
Ejemplo músico-gráfico M12: Sierra, op. cit., partes de woodblock y congas, compás 160
El último de estos modelos obstinados llega antes de la última transición. 
Compuesto para congas y güiro, la parte de las congas, constantes 
semicorcheas que acentúan de nuevo la clave de tres articulaciones, 
comienza con tres compases de anterioridad al güiro. Éste último se añade a 
la parte del cuero con un patrón que recuerda con claridad al seis de bomba 
sicá con una articulación añadida después de la primera. 
 
Ejemplo músico-gráfico M13: Sierra, op. cit., partes de percusión, compás 190
 Vimos anticipaciones de los incisos motívicos explotados en todas las 
sub-secciones. Las anticipaciones ejecutadas por el oboe y luego la trompeta 
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en la introducción aluden al motivo que el propio que hace su primera 
aparición a tempo en el compás 38. El conjunto de los dos motivos es uno de 
los trazos temáticos mayor explotadas de la sección central. 
 
Ejemplo músico-gráfico M14: Sierra, op. cit, parte de segunda trompeta, compás 38
Hay que comprender que la segunda mitad de esta identidad motívica ya fue 
anticipada como fue señalado en el gráfico M4, cuya presentación en el 
tiempo central ocurre en el compás 50. 
 
Ejemplo músico-gráfico M15: Sierra, op. cit., parte de violines primeros, compás 50
Se pueden separar los tres incisos y seguir durante toda la sección troncal 
todas las distintas transformaciones en forma de transportes, modificaciones 
melódico-interválicas y extensiones y su colocación en distintos planos de los 
métodos de composición y texturas polifónicas. También encontramos otra 
marca temática de frecuente desarrollo, aunque en menor medida que los 
anteriores, en el compás 60. 
 
Ejemplo músico-gráfico M16: Sierra, op. cit., parte de primera trompeta, compás 60
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Ejemplo músico-gráfico M17: Sierra, op. cit., página 14  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Las propiedades de los fragmentos transitorios que finalizan las sub-secciones 
consisten en primer lugar del contraste en las ausencias de patrón percutido 
y del los motivos discutidos. Mientras la música ante la cual se crea contraste 
depende de cierta limitación de polirritmia para la claridad de las síncopas, 
los componentes de las transiciones son protagonizados por mezclas de 
grupos rítmicos en forma de líneas melódicas ascendentes y, en menor 
medida, notas repetidas. No existe un contundente contraste de área 
armónica, aunque sí en la complejidad de las estructuras verticales. En el 
gráfico M17, se pueden observar en el fragmento del compás 66 al inicio del 
68 estas cualidades en la primera transición al final de la primera sub-
sección. 
 Sierra identifica el motivo del gráfico M14 como desde el que “nace la 
bomba” (c.p., 2015). Hay que entender las palabras del compositor en el 
contexto de su estilo y filosofía estética. Encontrar la bomba neonata requiere 
un analogía más abierta entre sus ideas musicales y objetos musicales 
folklóricos. En específico, Sierra tiene maneras concretas de entender ritmo y 
dirección lineal que intenta concretar encontrándolas en el objeto genérico 
popular. Raramente en sentido contrario, en el que se domina un método 
exterior a la disciplina que domina para expresarse. Este creador musical 
declara una única textualidad en la que se debe reconocer el trasfondo 
sociocultural de su psiquis musical. Una analogía tan abierta como la 
planteada de los motivos de las figuras M14 y M15 con la bomba puede 
resultar interminable si no tomáramos en cuenta que la gran influencia de 
Sierra es la bomba sicá de Cortijo, que formó parte del fenómeno salsero que 
tanto representa a esa tropicalización  musical que él entiende que afecta 223
 Rivera en Peña Aguayo, 2012, 98223
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su manera de componer. Tanto la síncopa central del sicá como su relación al 
compás, pueden abstraerse y desplazarse sin que dejen de ser síncopas al 
estilo, parecido a como analizamos la música de Ortiz Alvarado en el gráfico 
C2. Ambas partes de ese doble inciso del compás 50 se pueden comparar con 
la síncopa central del patrón, la primera, y con la caída del seis de bomba en 
el compás, la segunda. La comparación del gráfico M18, disminuye el ritmo 
del sicá para una analogía más sencilla de valores rítmicos. 
 
Ejemplo músico-gráfico M18: Comparación entre incisos motívicos de Sierra. op. cit., compás 50, y 
el sic
 La última sección general de El baile, que comienza en el compás 237, 
está diferenciada del resto de la obra por el cambio al compás de 6 por 8 y el 
tiempo a 96 negras con puntillo el minuto. La marca de tiempo una ligera 
modulación métrica ascendente. La sección no presenta recursos armónicos 
distintos al resto de la obra, basándose en ámbitos octatónicos que van 
cambiando a corto plazo y una amplia variedad de construcciones interválicas 
sobre dichos ámbitos. A pesar del cambio de compás, Sierra sigue explotando 
los motivos rítmicos tratados hasta el momento, resultando en interesantes 
síncopas que retan al compás de diferente manera. En el siguiente ejemplo 
se puede ver un ejemplo del desarrollo del motivo rítmico del gráfico M15 en 
fragmentos melódicos. 
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Ejemplo músico-gráfico M19: Sierra, op. cit., partes de viento-madera, compases 245-249
 Alfonso Fuentes Colón –compositor, pianista y poeta– tuvo la suerte 
de vivir la bomba loiceña con notable cercanía a lo largo de su juventud, 
gracias a sus lazos familiares con el pueblo. Canóvananas colinda al sur con 
Loíza, pueblo donde se crió su padre y donde vivían sus abuelos paternos. 
Durante las visitas de su juventud, presenció la bomba local en diferentes 
tipos de situaciones. Se formó en el piano y la composición en al 
Conservatorio de Puerto Rico y en el New England Conservatory en Boston. 
Es un destacado académico en ponencias y escritos sobre música 
contemporánea y folklórica en simposios internacionales y publicaciones, y 
desempeñado labores docentes de composición y cargos administrativos en 
el Conservatorio de Música de Puerto Rico. Fuentes Colón destaca no sólo por 
su excelencia tanto en la composición como en la ejecución pianística, sino 
en la unión de ambas como improvisador en directo en su lenguaje musical. 
Se encuentra en la línea de William Ortiz y Roberto Sierra, cuando asegura 
que la bomba se manifiesta en su lenguaje musical inconscientemente, 
aunque también la ha incorporado a obras suyas con total consciencia.  
No necesariamente utilizo la bomba en algunas de mis composiciones e improvisaciones sólo 
porque me atraen. Las utilizo consciente e inconscientemente, dependiendo del caso, ya sea 
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como un recurso o lenguaje que tengo en mi mente, es decir, como una expresión natural en 
mí, aprendido desde mi infancia. Y otras veces como expresión consciente a propósito de 
ciertas circunstancias. Tal vez no he cuestionado su valor estético o sociocultural en mi 
música; simplemente suena en mi interior, en lo profundo de mi sinceridad. Naturalmente, por 
mi entrenamiento como compositor generalmente sé y comprendo los estilos y expresiones 
que empleo como recurso y lenguaje en mis trabajos. (c.p., 2015) 
Entre las experiencias Fuentes instrumenta varios motivos rítmicos derivados 
del holandé en la obra Mejunje del Fagobongo (2007), para fagot y bongos. 
Una vez ejecutadas sus improvisaciones, en público o en un estudio de 
grabación, las nombra según lo que le inspira lo aventurado al piano. Tituló 
una de sus improvisaciones con el nombre de La Ponchinela, en homenaje a 
la mítica bailadora cangrejera, y en ésta se pueden escuchar constantes 
armonizaciones del sicá. En el segundo tiempo del Concierto Tropical 
(2006, 2014) para bajo eléctrico y orquesta, encontramos un ejercicio de 
constante uso de ritmos provenientes de la bomba, que pueden identificarse 
auditivamente al señalarlos pero que forma parte de un espectro lingüístico 
mayor. Con esto quiero aclarar que no es el propósito de este tiempo plasmar 
la bomba como elemento externo, sino que influye con claridad el idioma 
musical por el que opta Fuentes. La obra tiene tres movimientos en los que 
en general se pueden apreciar varios géneros afroantillanos. En el primero 
hay desarrollos de elementos referentes al Abakuá, en el segundo, como ya 
hemos señalado, se alude a la bomba, y en el tercero a la versión salsera del 
guaguancó.  
 La organización estructural del segundo tiempo –en el cual 
encontramos los sonidos alusivos a la bomba– se puede detallar de macro-
estructura a micro-estructura, siempre que comprendamos la organicidad que 
Fuentes desempeña entre eventos temporales e identidades temático-
motívicas. Desde luego, el juego entre los distintos pulsos es definitivo tanto 
para definir los períodos a distintos niveles y para la transformación temática. 
 377
Aunque, como se explicará, el compositor emplea esas sutilezas 
transformadoras, no desaprovecha el recuerdo de identidades musicales 
memorables para puntuales golpes de efecto. Se puede tomar en cuenta la 
participación del instrumento solista, el contenido temático y la relación entre 
secciones menores para encontrar unas tres secciones generales. La primera 
se compondría de los primeros 48 compases del movimiento, en el que la 
orquesta, sin solista, presenta música reconocible durante el resto de la obra 
pero que va transformando desde el mismo inicio. La entrada del bajo 
eléctrico marca el comienzo de la segunda sección, señalando a una sencilla 
línea melódica ocurrida una única vez durante la primera sección y marcando 
la primera reedición motívica abierta a medio y/o largo plazo. Aunque la 
referencia es contundente, dada las propiedades de la línea de la viola, una 
transformación es evidente con el transporte cromático de tono y medio 
ascendente (el sonido real sería una sexta mayor descendente), las notas 
añadidas a ciertas articulaciones y el cambio de pulso. 
 
Ejemplo músico-gráfico N1: Fuentes Colón, Concierto Tropical (2006, 2014), 2º tiempo: parte de 
violas, compases 16-19; parte de bajo eléctrico, compases 51-54
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Aún considerando la plausibilidad de esta organización macroestructural, la 
obra está más evidentemente orientada hacia sutilezas en cuanto a 
relaciones afirmativas y contrastantes a menor plazo. Los puntos de 
referencia más explícitos son los constantes cambios de pulsos, desafiantes 
para una ejecución precisa.  
Tabla gráfica A2: Cambios de pulso en Fuentes Colón, op. cit., introducción orquestal
Éstos no sólo son componentes de una orientación microestrucutural de la 
pieza sino que participa en la definición en el proceso transformador de las 
pequeñas identidades temáticas. Como se puede ver en el gráfico, las 
modulaciones entre pulsos son de pequeñas diferencias. 
Tabla gráfica A3: Cambios de pulso en Fuentes Colón, op. cit., compases 79-132
Cambios de pulso y duración de sección de compases 1-48 
Pulso (negras por minuto) 66 72 66 82
Duración aproximada de 
negra en segundos
0,9 0,83 0,9 0,73
Duración aproximada de sub-
sección período en segundos
53 58 6 31
Transición a próximo pulso Calderón Ritardando a… Súbito Molto rallentando
Cambios de pulso
Pulso (negras por minuto) 100 86 82 86 100
Duración aproximada de 
negra en segundos
0,6 0,7 0,73 0,7 0,6
Transición a próximo 
pulso
Súbito Súbito
Ritardando - A 
tempo - Súbito
Ritardando - A 
tempo - 
Rallentando
Rallentando
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Entre el compás 42 –que a pesar del molto rallentando anterior, comienza en 
el mismo tempo de 82 negras por minuto– y el compás 78, sólo se aprecia un 
cambio a 72 pulsos por minuto y otro de vuelta a 82. A partir del compás 79, 
el juego de cambios ocurre entre 100, 82 y 86 negras por minuto. Es decir, 
una relación de cambios leves como la del inicio, pero en otro espectro de 
velocidad de pulso. 
 El último cambio retorna al pulso inicial en recuerdo explícito del inicio 
del movimiento, creando el mayor contraste en el cambio de pulso de la obra. 
Como antes se ha señalado, la transformación de elementos temáticos es 
gradual y detallista pero sin la evasión de creación de identidades 
reconocibles y efectistas en la definición de la estructura.Podemos ver el 
primer ejercicio de este tipo metamórfosis motívica en el ejemplo N2 –que 
ocurre en el mismo inicio de la pieza– la línea compartida entre los diferentes 
instrumentos de arco en el cuarto compás, se manipula sutilmente en el 
compás seis, ampliando los intervalos melódicos y extendiendo la línea  
 
Ejemplo músico-gráfico N2: Fuentes Colón, op. cit., partes de violines, violas y violonchelos, 
compases 1-6
con un transporte de la primera figura modificada y otro amago de transporte 
en las últimas dos notas en la línea de los primeros violines. En el compás 
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ocho, los instrumentos de viento-madera continúan la transformación 
ampliando hasta una séptima menor el primer intervalo y sustituyendo la 
mayoría de tritonos y semitonos por intervalos justos y tonos enteros. 
 
Ejemplo músico-gráfico N3: Fuentes Colón, op. cit., partes de oboes, corno inglés, clarinetes, 
clarinete bajo y fagotes, compás 8
De nuevo dos compases más tarde, la transformación opta por la línea 
descendente pero plasmando la transición de intervalos en las últimas 
transformaciones, comenzando por tritones y semitonos y concluyendo la 
línea con intervalos justos y tonos enteros. 
 
Ejemplo músico-gráfico N4: Fuentes Colón, op. cit., partes de violines y violas, compases 9-
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El próximo destino de la manipulación orgánica de esta línea melódica será 
un motivo reconocible que sirve como efecto de recuerdo en las definiciones 
de secciones a medio plazo. Su cabeza se materializa en los violines en la 
anacrusa del compás 20, para diluirse en los mismos tipos de líneas 
descendentes y ascendentes de los ejemplos anteriores. 
 
Ejemplo músico-gráfico N5: Fuentes Colón, op. cit., partes de clarinetes, clarinete bajo y violines
La primera versión sólida y extendida de esta identidad temática –Fuentes no 
reexpone literalmente ningún elemento temático, sino que siempre introduce 
algún grado de manipulación melódica, rítmica y/o armónica con respecto a 
lo anterior– se inicia en la anacrusa del compás 22, instrumentado en flautas 
y violines. 
 
Ejemplo músico-gráfico N5: Fuentes Colón, op. cit., parte de violines primeros, compases 21-26
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Aún con el empleo de la manipulación detallista de este “tema”, el compositor 
los establece como marca del inicio del primer cambio al pulso de 82 negras 
por minuto en la introducción orquestal y en el segundo cambio a 86 negras 
por minuto en el compás 108. En esta segunda marca, el elemento temático 
se manifiesta junto otras identidades motívicas presentadas con anterioridad. 
 El lenguaje armónico-tonal que Alfonso Fuentes utiliza en este 
movimiento se basa en la libre atonalidad. No rehuye de, al menos, la 
sugerencia de referencias centro-tonales. 
 
Ejemplo músico gráfico N6: Fuentes Colón, op. cit., partes de clarinetes, clarinete bajo, fagotes, 
contramato, timbal, violas, violonchelos y contrabajos, compases 12-19
Existen notas graves acentuadas con largas duraciones o articulaciones 
repetidas sobre las cuales se construyen ciertas verticalidades armónicas o 
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que aparecen solas que se encuentran en puntos que se pueden interpretar 
como momentos de inflexión. Volvemos a mirar los cambios de pulso. En el 
primero de la obra, a 72 negras por minutos, hay una línea melódica grave 
que se dirige hacia La. Dado la práctica armónico-melódica disonante 
anterior, la duración de esa nota y la construcción de acordes –en el que 
destaca la quinta justa sobre el La en el compás 17– admiten la posibilidad 
de reposo y, por consecuente, interpretar la nota como base tonal 
momentánea. Hay ejemplos más explícitos como una construcción del acorde 
de Do mayor con segunda antes de la entrada del solista (Fuentes Colón, op., 
cit., 7). Pero también existen notas pedales en fragmentos intermedios y 
otras construcciones de consonancia relativa en puntos de reposos 
construidas sobre distintas notas, que llevan a la conclusión que se trata más 
del ámbito armónico como referencia –en la línea de maestros que de alturas 
específicas que sirven de referencia centro-tonal. El paladar armónico de 
Fuentes expone un juego con los niveles de disonancia entre las áreas 
interválicas de manera ecléctica. Aunque evita aglomeraciones cromáticas 
localizadas, abarca extremos como el largo acorde sobre Do mayor antes 
mencionado y sucesiones rápidas de construcciones de alta disonancia, como 
en el gráfico N7, acentuadas por la instrumentación en metales. 
 
Ejemplo músico gráfico N7: Fuentes Colón, op. cit., partes de trompetas y trombones, compás 95
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Esta armonía libre-atonal domina buena parte de la obra, o mejor dicho, 
forma parte de la transformación gradual de los eventos motívicos. Si 
organizamos las estructuras puntuales según el sistema de Forte, 
encontramos dos transportes del PCS de cinco notas 5-15 en los primeros dos 
tiempos del compás y del 5-Z38, habiendo una diferencia de medio tono en 
el contenido interválico. El penúltimo acorde de seis notas, es una inversión 
del 6-Z46, que también contiene detalles orgánicos de diferencia con los 
otros grupos. Este cuidadosamente lenta permutación entre el contenido 
interválico de los acordes aporta una propiedad de un fino límite entre lo 
estático y lo dinámico. 
 
Ejemplo músico-gráfico N8: formas primas de los PCS en ejemplo F7
En los ejemplos N1 a N5, tenemos ejemplos de la relación entre su lenguaje 
armónico y la línea melódica. El uso de grupos de relaciones interválicas y 
sus transformaciones quedan patentes en los gráficos N2, N3 y N4, en el que 
fragmentos se extienden con células armónico-melódicas antes presentadas. 
Asimismo, también vemos ejemplos de referencias escalas y/o tonalidades, 
sin buscar establecer sus centros tonales, sino como elementos abstractos 
que pueden definir una propiedad temática o servir de áreas para tramos 
transitorios. En el N1, el tema que aparece en las violas y después el solista, 
tiene en sí mismo un parecido a cadencia melódica en las tonalidades 
menorres armónicas de Mi y Sol. En el compás 64 encontramos un 
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movimiento que sugiere dos tonalidades lejanas, La menor y Re-bemol 
mayor, en poco tiempo. Fuentes no atenta a establecer ni muy lejanamente 
las tonalidades en un tramo de tiempo tan breve. Éstas le sirven en una zona 
sin la explotación temática presente en la mayor parte de la obra, para una 
transición hacia otro cambio de tiempo marcado por elementos temáticos 
reconocibles. 
 
Ejemplo músico-gráfico N9: Fuentes Colón, op. cit., partes de cuerdas, compases 63-65
 La bomba se manifiesta en esta obra muy especialmente por la célula 
rítmica del buleador en el sicá. Fuentes Colón tuvo la paciencia y amabilidad 
de señalarme todos los puntos donde ésta se reconoce en un ejercicio de 
autoanálisis posterior a la composición. Según sus indicaciones y mipropias 
conclusiones, la primera aparición de una figura rítmica de propiedades 
similares al sicá ocurre en el compás 43. Se trata de una única versión 
liderada por dobles cañas y clarinetes reforzada por el timbal que rellena las 
caídas en el tiempo necesarias para completar la figura. Volvemos a notar 
que se trata de una disminución de los valores. 
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 Ejemplo músico-gráfico N10: Fuentes Colón, op. cit., partes de oboes, corno inglés, clarinetes, 
clarinete bajo, fagotes y timbal, compases 42-43
Se puede observar que este conjunto rítmico del compás 43 es una inversión 
en el orden de las figuras de la llamada del patrón del que hablamos 
mencionada en el apartado de los seises de bomba. Fuentes prepara esta 
entrada con anticipaciones de propiedades más irregulares o muy parciales 
para el montaje gradual de este inciso. En el compás 39, las maderas hacen 
sonar un fragmento de ritmo similar pero encuadrado en el compás de 3 por 
4. Antes y después de dicho compás, las trompas anuncian la segunda parte 
del compás 43, con un par de corcheas y luego con cuatro pero divididas por 
el cruce de compás. Una vez establecida la referencia más cercana por 
primera vez, como se ha podido observar en el gráfico N10, las 
transfiguraciones de esta pequeña entidad motívica no son tan profundas 
como la transformación analizada del principio de la obra. 
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Ejemplo músico-gráfico N11: Fuentes Colón, op. cit., partes de flautas, oboes, corno inglés, 
clarinetes, clarinete bajo y trompas, compases 38-42
Esto se debe a que forma parte del entramado de marcas temáticas con las 
que presenta métodos multidimensionales, y en los que esta marca 
intercambia jerarquías con otras construcciones motívicas. Por ejemplo, el 
fragmento en los metales que sigue al compás 43, toma el motivo y lo 
transforma únicamente y de manera leve en su contenido melódico-armónico. 
Vemos cómo aquí se alarga la participación del timbal y se crea la expectativa 
del final de la introducción orquestal con las texturas polifónica e 
instrumental junto a la dinámica, empleando una única modificación rítmica: 
la adición de una nota entre primera (timbal) y segunda articulación (véase 
ejemplo N12). Este desarrollo de la idea –basado en repeticiones, adiciones 
y/u omisiones de articulaciones y la utilización de heterofonía entre las líneas 
para completarlos– ocurren a lo largo del movimiento: en los violines, oboes, 
corno inglés y clarinetes en los compases 57 y 58, entre el solista y graves de 
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las maderas en los compases 69 a 74, en los metales entre los compases 92 
y 97 y de nuevo entre los compases 108 y 113. 
 
Ejemplo músico-gráfico N12: Fuentes Colón, op. cit., partes de viento-metal y timbal, compases 
43-46
La explotación como continuación de la entrada que termina en el compás 74 
se mantiene como transformación ejemplar de este identidad motívica. En 
ésta, el lugar de la síncopa central dentro del compás se desplaza 
distintamente en cada una de dos líneas de una textura polifónica de cuatro 
voces. En éstas se modifican los valores rítmicos para una propicia repetición 
al compás de 3 por 4. En las otras dos, se alude a la articulación que 
completa heterofónicamente la figura del sicá (véase línea del timbal en 
gráfico N10), también desplazándola distintamente en cada voz. Además de 
este motivo, se puede encontrar la clave de tres toques cuando lo permite el 
cambio relativamente frecuente de compás. Cuando el compás reta la 
posición de la clave, Fuentes Colón emplea la imaginación para mantenerla. 
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 Ejemplo músico-gráfico N13: Fuentes Colón, op. cit., partes de flautín, flautas, oboes, corno inglés y 
clarinetes, compases 75-78
En la entrada del sicá en los metales en el 92, las partes complementarias en 
cuerdas y percusión acentúan dicha clave entre semicorcheas constantes y 
exponen una variación continua a partir del compás de 3 por 4. 
 
Ejemplo músico-gráfico N13: Fuentes Colón, op. cit., partes de tom-toms, violas, violonchelos y 
contrabajos, compases 95-98
 Durante la investigación y redacción de esta tesis, encontré la 
oportunidad de escribir varias obras en las que me permití experimentar con 
maneras de incorporar la bomba, ya no sólo como cita, sino como punto de 
partida y/o generador de ideas y recursos. En Urayoán (2014), 
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Florescencia atezada (2014) y Ambividencia solar (2015) planteo cantos 
tradicionales, cantos de composición propia y propiedades abstractas del 
género tanto como punto esencial de la obra como sólo un componente entre 
varios de la generalidad de la composición.  
 Asagayakasikey: II. Urayoán (2014), para violonchelo, es la segunda de 
la serie Asagayakasikey  serie de obras inspiradas en lugares de antiguos 224
cacicazgos. La primera de la serie, Yuisa, alude a la antigua cacica del 
Haimanío que cubría lo que ahora es la región de San Juan y partes de 
Carolina y Loíza. Urayoán fue el cacique de Yagüecax, la cual se situaba en la 
zona de lo que actualmente es Mayagüez y sus cercanías, y enfoqué la 
bomba mayagüezana y como ha sido estudiada en este trabajo como fuente 
de recursos. A parte de la variedad de seises, en lugar de tomar un canto 
tradicional de la zona, decidí componer un corto estribillo con las propiedades 
melódicas y rítmicas de un canto compuesto en un seis que no iba a estar 
presente en la obra; el sicá, en este caso. Un objetivo esencial del estribillo 
era que sirviera de punto de partida para áreas y construcciones armónicas. 
El estribillo tiene las seis notas en total (PCS 6-Z13) y –aunque haya sido 
creado intuitivamente– se puede señalar una calidad octatónica en su 
composición. 
 
Ejemplo músico-gráfico O1: Peña Aguayo,  Asagayakasikey: II. Urayoán (2014), compás 105
 Construcción de los vocablos taínos azagaya, cacique y la terminación de propiedad y o ey. La 224
azagaya era una pequeña lanza arrojadiza o propulsada. El cacique era el jefe tribal. 
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A partir de la transposición del hexacordo delineado en este fragmento, se 
crean áreas armónicas sobre las cuales se desarrolla todo el contenido 
musical. Este canto efectúa su primera aparición en el compás 93; más o 
menos, poco antes de la llegada del último tercio de la obra marcando la 
organización primaria de la estructura. 
 
Ejemplo músico-gráfico O2: Transporte y dilatación del contenido armónico de estribillo para 
primera sección de Peña Aguayo, op. cit.
Las zonas armónicas mencionadas se creas con dos transportes superpuestos 
a la vez mientras se van dilatando proporcionalmente el contenido interválrco 
en cada transporte. En la figura O2, se observa el primer proceso de 
transfiguraciones del hexacordo del estribillo. Éste proceso se manifiesta en 
la obra en orden retrógrado hacia la aparición del canto en el compás 93 
(gráfico O3). A partir de la ejecución del canto, se acceden a otras áreas 
armónicas pero con un proceso similar. La dilatación de peso se reserva para 
después del cambio de tiempo en el compás 129 pero con transportes 
descendentes desde hexacordo más agudo (ejemplo O4). La música pinta las 
zonas de alturas con el variado timbre del instrumento y figuraciones rítmicas 
contrastantes. Dividida en dos partes la más aguda de la construcción que 
inicia la obra (ejemplo O3, primer hexacordo superior), se utilizan armónicos 
en grupetti de divisiones de continuidad irregular para las tres notas 
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superiores, mientras que en las más graves se combinan duraciones largas y 
síncopas con trémolos variados, vibrados amplios y el contraste en la posición 
del arco. Estas texturas tímbricas en la música en este registro de las 
primeras dos áreas armónicas permanecen relativamente estables. 
 
Ejemplo músico-gráfico O3: Orden real de áreas armónicas para primera sección de Peña Aguayo, 
op. cit.
 
Ejemplo músico-gráfico O4: Transporte y dilatación del contenido armónico de estribillo para 
segunda sección de Peña Aguayo, op. cit.
En el gráfico O5, se puede ver el paso de las primera zona a la segunda. En 
el compás 28, se cubren las cuatro alturas superiores con armónicos (hasta el 
momento sólo eran armónicos las tres superiores), para pasar a las tres 
alturas agudas de la segunda estructura armónica en el 28 y el 31. Con el 
Fa-4 en común entre las dos áreas (compás 30), se traspasa através de los 
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trémolos, molto vibrato y contrastes de arqueados en puente y diapasón a las 
tres notas inferiores de la segunda área armónica. 
 
Ejemplo músico-gráfico O5: Peña Aguayo, op. cit., compases 28-36 
A partir de este punto las texturas tímbricas y rítmicas se intercambian entre 
las zonas armónicas que van contrayéndose, y transformándose en texturas 
distintas hasta la llegada del estribillo. De la misma manera, se utilizan 
combinaciones de color instrumental y figuraciones rítmicas para identificar 
cada hexacordo transportado y modificado hasta el cambio de tiempo en el 
compás 129. Mientras el hexacordo superior se plasma en armónicos, el 
doble hexacordo final más grave, combina unos pocos colores simples y 
figuración sencilla. Junto a todas las transformaciones del contenido armónico 
del estribillo, se intercalan áreas pancromáticas y microtonales sobre las 
cuales de van articulando ciertos patrones de bomba. Se tratan de clusters de 
semitonos desplazados y móviles que se diluyen en microtonos en ciertos 
extremos. De hecho, es lo que compone el fragmento que inicia la obra. 
 
 394
Ejemplo músico-gráfico O6: Peña Aguayo, op. cit., compás 1
Hay dos pequeños aglomerados de semitonos. Uno que agrupa a las pitch 
class Si, Do, Do sostenido, Re y Mi bemol y otro a Fa sostenido y Sol. En 
ambos se acceden a zonas microtonales en algún extremo. En el primero, 
con los cuartos de tonos a ambos lados. En el interior, con el glissando entre 
Fa sostenido y Fa natural. Durante la obra estos aglomerados se van 
transformando y el movimiento microtonal se va ampliando hacia interior y 
exterior. 
 
Ejemplo músico-gráfico O7: Peña Aguayo, op. cit., compases 74-75
En los dos últimos ejemplos gráficos vemos muestras de armonización de 
seises de bomba. En el inicio de la obra, el ritmo alude a un holandé. Con la 
ejecución de sólo una vez y la modificación de tempo, se está sólo sugiriendo 
para preparar versiones más contundentes en las anacrusas del compás 26 (2 
compases) y el compás 42 (4 compases).  
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Ejemplo músico-gráfico O8: Peña Aguayo, op. cit., compases 25-27
Durante la primera sección se realiza este montaje del holandés hacia una 
manifestación contundente del calindá, en cuyas posteriores apariciones se 
irá diluyendo rítmicamente. Un ejemplo de esto lo vemos en el ejemplo 
musical O7. Sin embargo, la difuminación de las propiedades rítmicas y 
armónicas del calindá comienza ya en la primera ejecución del patrón en la 
anacrusa del compás 63. 
 
Ejemplo músico-gráfico O9: Peña Aguayo, op. cit., compases 62-66
Como se destacó antes, el estribillo está compuesto pensando en un sicá de 
fondo. Con este pretexto se pretende marcar alguna síncopa del patrón. 
Musicalmente, el canto comienza estableciendo el tiempo para que resaltar 
las síncopas que se refieren al seis de bomba posteriormente. Como 
resultado de su composición intuitiva, el canto contiene las referencias de la 
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clave de 2 más 3. En la siguiente figura, se aumenta el ritmo del estribillo 
para una analogía con el sicá y la clave. 
 
Ejemplo músico-gráfico O10: Comparación de patrón de buleador de sicá y clave con aumentación 
rítmica de fragmento en ejemplo músico-gráfico G1
En el compás 93, el estribillo se manifiesta por primera vez y se alterna el 
ritmo del patrón del buleador del yubá y fragmentos inspirados en la 
improvisación de versos en el mismo compás. 
 
Ejemplo músico-gráfico O11: Peña Aguayo, op. cit., compases 93-96
El cambio de compás no está escrito pero el cambio a 6 por 16, como 
disminución del 6 por 8, se puede notar en la fusión de los tallos de las 
notas. Esta célula del yubá se prepara con varias anticipaciones, de valores 
rítmicos alargados, diferencias armónicas y desplazamientos en el compás, 
desde el compás 70. 
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Ejemplo músico-gráfico O12: Peña Aguayo, op. cit., compases 142-145
En la última sub-sección, de tiempo más lento, se presenta una armonización 
del gracimá con el último grupo de alturas. Se prepara con levedad para 
terminar con repeticiones a piacere del instrumentista. 
 El proceso de creación de zonas armónicas en Florescencia atezada 
(2014), para septeto de flauta, clarinete, saxofón barítono, violín, violonchelo, 
piano y percusión, resulta bastante parecida a la de Urayoán. La excepción 
está en el recurso. Mientras en la obra para violonchelo se compone un 
estribillo, en la obra camerística se toma un canto tradicional. No un canto 
tradicional en abstracto, sino específicamente la audición de Bambulaé sea ya 
en la película de Nenén de la Ruta Mora. La versión callejera de esta canción 
que se puede escuchar en el filme, dista levemente de la versión cantada por 
las comunidades bomberas de la actualidad. En la escena de la película, se 
puede apreciar voces femeninas que cantan líneas melódicas sugiriendo una 
calidad modal sobre el seis corrido loiceño más sobrio de la época. 
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Ejemplo músico-gráfico O13: Versiones aproximadas de la actualidad y escena de Torres (1955)  225
[Transcripciones propias]
En la actualidad se puede escuchar una versión bastante más orientada hacia 
la modalidad menor occidental acompañada mayormente de un sicá de 
tiempo moderado. También se pueden escuchar versiones actuales y 
recientes sobre el seis corrido, seguramente en un ejercicio de fidelidad a 
versiones antiguas. Mientras se toma el canto directamente de la producción 
cinematográfica, no es así con el estilo del seis de bomba. Aunque sí se 
importe el seis corrido, se usa la referencia de este seis de bomba al estilo de 
los Hermanos Ayala, con llamada incluida, aunque sin rellenar el compás de 
semicorcheas (teniendo en cuenta la disminución). Considerando el acelerado 
pulso de 140 negras por minuto, el resultado es un híbrido de versiones 
antiguas y actuales del patrón insignia de Loíza. En la obra se intenta 
reproducir el contenido musical del fragmento pero escondida entre las 
diferentes articulaciones de la textura instrumental. En el ejemplo O14, se 
pueden ver encuadradas las notas en orden cronológico y sus entradas en el 
tiempo para delinear las melodías, mientras los tom-toms reproducen el 
dibujo tímbrico del seis corrido. 
 
 URL: https://youtu.be/yE-tA2gUuaQ, 28-06-15, marca 1:50225
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Ejemplo músico-gráfico O14: Peña Aguayo, Florescencia atezada (2014), compases 41-45
 La obra se divide en dos secciones. La primera básicamente se dirige 
hacia este momento, haciendo un montaje paulatino del canto con 
fragmentos del mismo fuera de orden y contextos tonales y temporales. Esto 
ocurre en métodos multidimensionales que viajan a través de los parámetros 
armónicos surgidos de transportes, inversiones, dilataciones y/o 
contracciones del área diatónica de Mi menor utilizada en el canto (entre Mi 
ascendente a Do). La segunda sección completa un palíndromo estructural, 
desmontando el canto hacia métodos y áreas armónicas a la inversa. En la 
siguiente figura se puede ver el mismo proceso inverso que en la primera 
sección de Urayoán. Aunque la aparición de las zonas sean cronológicas, el 
hexacordo central del canto suena desde el principio y a lo largo de caso toda 
la obra.  
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Ejemplo músico-gráfico O15: Orden de áreas armónicas para primera sección de Peña Aguayo, op. 
cit.
En la segunda sección se materializan hexacordos diferentes a partir de 
procesos similares, pero éstos terminan transformándose en las 
construcciones análogas de la primera parte. Las últimas estructuras 
armónicas en los registros extremos serán las mismas que las del inicio de la 
obra. 
 
Ejemplo músico-gráfico O15: Orden de áreas armónicas para segunda sección de Peña Aguayo, op. 
cit
El tratamiento armónico se basa mayormente en los hexacordos señalados y 
la permutación entre los mismos. Aún así, en el inicio de la obra se accede a 
zonas microtonales dentro del hexacordo principal extraído del canto 
tradicional. Se pueden notar en el ejemplo gráfico O16, en el que la flauta, el 
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clarinete y el violín se desplazan por cuartos de tono, y en el violín y el 
violonchelo suenan glissandi hacia alturas microtonales. 
 
Ejemplo músico-gráfico O16: Peña Aguayo, op.cit., compases 11-14
 En Ambividencia solar (2015), para piano, la bomba de Mayagüez 
vuelve a ser protagonista junto a la música jíbara del pueblo de Fajardo. El 
título de la obra se inspira en una reflexión sobre el amanecer y el ocaso del 
día en Puerto Rico. Mayagüez es el punto de la isla mayor localizado más al 
oeste y Fajardo lo es al este. La obra se organiza en cuatro secciones 
generales diferenciadas por las áreas armónicas tratadas. El material que 
sirve de fuente para el contenido musical se presenta transversalmente a 
excepción del genero de música montuna mencionado. La base tímbrica-
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armónica se presenta en una segunda mayor entre Re bemol-1 y Mi bemol-1 
tocados con armónicos por manipulación de las cuerdas del arpa del piano. 
Desde éste se transportan y añaden notas creando las bases graves para 
cada sección, de nuevo de manera inversa. 
 
Ejemplo músico-gráfico O17: Fuentes armónicas graves en Peña Aguayo, Ambividencia solar (2015)
Sobre cada uno de estos juegos de sonidos graves se crean zonas de alturas 
ya sea añadiendo modificaciones del conjunto de notas base –mediante la 
transposición, dilatación, adición, etc.–, o utilizando espectros naturales y 
sintéticos a partir de los graves o de elementos ajenos.  
 
Ejemplo músico-gráfico O18: Fuentes armónicas en secciones en Peña Aguayo, op. cit.
Los espectros sintéticos de la segunda sección se crean en base a cada nota 
de un estribillo en estilo de bomba compuesto para la obra. Algunas 
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versiones o fragmentos de éste cometen constantes apariciones durante las 
primeras tres secciones, pero es en la segunda sección su más notable 
participación. El canto hace su única aparición completa y como fue 
compuesta previa a la obra entre la primera y segunda sección y se puede 
notar la calidad octatónica similar a la del estribillo compuesto para Urayoán. 
 
Ejemplo músico-gráfico O19: Peña Aguayo, op. cit., compases 9-10
 También como en la obra de violonchelo, se armonizan patrones de 
seises de bomba. La primera sección se compone de la alternancia entre dos 
elementos, uno de ellos la armonización del holandé con los parámetros de 
alturas de esta sección. Esta reproducción rítmico-armónica de dicho patrón 
se puede escuchar una vez en la anacrusa del compás 3, dos veces en la 
anacrusa del compás 8, tres en la anchuras del compás 16 y de nuevo una en 
la anacrusa del compás 26. 
 
Ejemplo músico-gráfico O20: Peña Aguayo, op. cit., compases 15-18
En el gráfico O20 se puede ver la célula rítmica del patrón con los valores 
disminuidos para su cupo en el compás de acuerdo al pulso de 110 negras 
por minuto, y ornamentos en forma de grupetti y arpegiados. En la segunda 
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sección –a parte del canto ya discutido– se alternan varios pequeños cantos 
que se alternan con transformaciones del estribillo ya mencionado y con 
articulaciones del segundo conjunto de graves. Estos cantos se van 
difuminando en sus breves repeticiones al ritmo del yubá. Se ejecuta un 
canto para cada área construida sobre las notas del estribillo de la figura G19 
en el extremo agudo y es acompasado por un yubá delineado en le línea 
intermedia. 
 
Ejemplo músico-gráfico O21: Peña Aguayo, op. cit., compases 30-33
El precisado compás por disminución de 6 por 16 no está constatado en la 
partitura sino sugerido por la unión de los tallos. En el ejemplo O21, se 
puede observar la última nota articulada del estribillo seguida de la 
articulación de los graves y el cantare el espectro sintético de Do sostenido. 
Cada canto breve presentado en las nuevas áreas se transforma en el 
ejemplo anterior. Se van permutando las notas en el yubá y en la melodía 
permutan gradualmente notas y valores rítmicos. En el siguiente gráfico, las 
líneas compuestas sobre el espectro sintético obre Sol se transfigura hacia la 
música del ejemplo O21. 
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Ejemplo músico-gráfico O22: Peña Aguayo, op. cit., compases 49-52
El yubá no es el único seis de bomba usado en esta sección. Una de las 
transformaciones de los minúsculos cantos incluye un mutación del ritmo en 
la mano derecha desde el yubá hacia una versión del yubá masón. En el 
compás 56 se puede apreciar un ejemplo de este último patrón sobre el 
espectro sintético del Fa sostenido, articulado con anterioridad. 
 
Ejemplo músico-gráfico O23: Peña Aguayo, op. cit., compases 55-57
 La siguiente sección también está protagonizada por otro seis de 
bomba. La sutil intercalación entre las secciones resulta en un definitivo 
enlace entre los cantos anteriores y un gracimá en cambio de pulso. A través 
de la sección, se pueden escuchar armonizaciones del gracimá con los 
espectros naturales con las notas La-1 y Sol-1 como fundamentales. Las 
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apariciones del patrón bombero se efectúan con un sentido de flexibilidad en 
el tiempo, utilizando grupetti para el estiramiento o la compresión 
temporales. En el cambio de pulso entre los compases 68 y 69, se puede 
apreciar el cambio desde un espectro sintético y propiedades melódicas y 
rítmicas del canto anterior hacia el gracimá sobre el espectro de La-1 a través 
de la modulación métrica. 
 
Ejemplo músico-gráfico O24: Peña Aguayo, op. cit., compases 68-70
Cada ocurrencia del patrón va precedida del recuerdo menguante, hasta su 
eventual desaparición, del canto breve anterior y manipulado con valores 
irregulares para parecer acelerar o desacelerar en el tiempo. La contracción 
en el tiempo se consigue con quintillos sobre el espectro de La, mientras la 
dilatación con tresillos sobre el espectro de Sol como se puede notar en los 
siguientes gráficos. 
 
Ejemplo músico-gráfico O25: Peña Aguayo, op. cit., compases 74-76
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Ejemplo músico-gráfico O26: Peña Aguayo, op. cit., compases 79-80
La ejecución alternante y simultáneas entre las distintas aceleraciones y 
desaceleraciones del gracimá, junto a residuos del estribillo que vimos en el 
ejemplo G19, terminan tanto la sección como la manifestación de la bomba, 
antes del protagonismo de un seis fajardeño  y los armónicos sobre Re 226
bemol-1 y Mi bemol-1 en la parte final.  
  
 El seis fajardeño es una de las muchas variantes de la música campesina de Puerto Rico226
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Conclusiones
 Tanto el nacimiento como la evolución de la bomba puertorriqueña 
están ligados a su contexto social y espacial y el transcurso histórico del 
mismo. La raza negra de esclavos y libres y su lugar en siglos pasados –la 
cautividad de la hacienda y la marginalidad urbana y rural– es el 
medioambiente social que le ve nacer, y la celebración en reunión de la 
comunidad el espacio otorgado y/o reclamado para ello. Las escasas pruebas 
documentales nos certifican la práctica regulada del género en los ingenios, 
pero es lógico deducir que la aplastante mayoría de negros y mulatos en 
libertad celebrarían sus bailes y toques –lejos de la mirada de cualquier 
cronista– que plantaron buena parte de la herencia recibida. Este marco 
sociocultural en el que se ejecuta la bomba ha tenido sus transformaciones 
con el paso los sucesos históricos que hacen a las sociedades superar sus 
complejos y miedos, no sólo en cuestiones raciales, sino en los roles de 
género. Es este un marco multidimensional con desarrollos paralelos, ya que 
no ha sido igual el espacio de bomba y su evolución en todas las regiones 
tradicionales de bomba. Los sucesos históricos que han transformado la 
sociedad como la Abolición de la Esclavitud, la Guerra Hispanoamericana y el 
establecimiento del Estado Libre Asociado sólo han complementado el trabajo 
de líderes culturales, políticos, comunitarios y educadores que, especialmente 
a lo largo del siglo XX, han trabajado por la redefinición del lugar de la raza 
negra y la mujer en la sociedad y en su peso en la identidad nacional. De 
esta manera los espacios comunitarios son la escuela de los que toman el 
folklore como vocación en camino hacia los espacios “prohibidos” 
iluminadamente representados por el escenario. Esa ansia por el escenario 
transforma la bomba creando versiones para ella para las orquestas 
modeladas en las orquestas cubanas de Nueva York y La Habana, y para la 
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estampa folklórica moldeado para el entretenimiento del turista. El sacrificio 
de ciertos aspectos de la bomba de base para su acceso a la palestra, como 
la controversia o la espontaneidad, fue el motivante para los movimientos 
que hasta la fecha trabajan para descubrir y conservar esas prácticas más 
puras de la bomba de las comunidades que pudieron caer en el olvido. En 
esta labor, el ejercicio de desescenificar el género folklórico ha supuesto un 
importante divulgador del mismo y motor de un sinnúmero de iniciativas 
particulares que han flexibilizado el contexto sociocultural en el hoy en día se 
manifiesta la bomba. Entre la urbe y la ruralía, entre la espontaneidad y la 
planificación, entre la academia y el arte, entre el ocio nocturno y el 
entretenimiento familiar, entre blancos y negros, entre la isla y la diáspora 
norteamericana, la bomba contemporánea ha conseguido, sin conformismos, 
normalizarse en buena parte del espectro social puertorriqueño.  
  El presente estudio ha confirmado las evidentes propiedades de la 
bomba. Sus instrumentos tradicionales –tambores (buleador y primo), cuá y 
maraca– siguen siendo los mismos desde la antigüedad. Sobre patrones 
rítmicos básicos y repiques improvisados se alternan estribillo y verso; el 
estribillo coral siempre fijo y el verso de solista puede ser fijo, 
predeterminado o improvisado. El baile de pasos básicos es el preludio al 
emocionante intercambio entre un bailador y el tambor improvisador, que 
interpreta los pasos del bailador o bailadora. La flexibilización del entorno 
social y espacial para la práctica del género desde tiempos recientes ha 
favorecido su divulgación, la inclusión de las nuevas realidades 
socioculturales y la experimentación con sus propiedades morfológicas y 
estructurales. Caras de todas las razas y personas de todo origen social 
participan en los toques. Las mujeres han pasado de encontrar un baile para 
exteriorizar su feminidad, lejos de la etiqueta de sensualidad barata puesta a 
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lo latino desde el mundo anglosajón, a ejecutar el primo y dirigir grupos y 
empresas dentro de la bomba. Las expresiones artísticas universales se han 
fijado en este género como vehículo de particularidades creativas e 
inquietudes políticas y sociales. Las masas tomando parte en la ejecución y 
docencia han llevado consigo innumerables intentos de evolución. Se están 
añadiendo instrumentos para la variedad tímbrica y la armonización, la 
estructura se ha extendido con el propósito de aumentar su atractivo, y las 
exigencias técnicas y estilísticas en la ejecución instrumental y los 
movimientos de baile han aumentado ante colegas y público. Todo esto ha 
sido posible por todas esas iniciativas que tantos sentimientos mixtos han 
provocado. La conservación y prolífica composición de Rafael Cepeda Atiles 
han sido definitivas en evitar el ostracismo de la bomba puertorriqueña. No 
así la bomba de Loíza, que nunca estuvo en peligro, pero que con la labor de 
los Hermanos Ayala, ésta se internacionaliza. Por más que se le pueda 
reprochar a Don Rafael y a sus hijos y la familia Ayala unas alegadas 
distorsiones de la tradición por su relación al ballet folklórico que había fijado 
al género en el escenario, no puede negarse su papel en la supervivencia del 
género y que crearon modelos para las siguientes generaciones. Lo mismo se 
puede decir sobre la investigación, composición y ejecución de Emanuel 
Dufrasne González y el trabajo de Paracumbé. El académico rescata y libera 
modos de tocar el tambor y otros elementos constantes de la bomba –ya 
sean estas regionales, temporales o particulares– que eran circunvaladas por 
los líderes folklóricos de la época, y la agrupación los pone en práctica 
mientras elevan la exigencia en la excelencia musical, muy específicamente 
en la calidad vocal y los arreglos corales. Calabó y Pleni-Bom abren la puerta 
para un uso abierto de la bomba que la extraía de su hábitat social y 
folklórico en una herramienta para las preocupaciones en torno a la realidad 
social de sus exponentes. Mientras, Clave Tres realiza este ejercicio en puras 
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cuestiones musicales, en el diseño de nuevos seises en base a unos ya 
existentes. Son los hermanos Emmanuelli Náter quienes además de continuar 
el derrumbe de ciertas restricciones en base a recuperación de prácticas 
antiguas, diluyen la separación entre artista y público general que comienza 
la ola democratizadora de la bomba y comienzan a experimentar con arreglos 
que formalizaron los fragmentos orquestados en tambores al unísono, las 
modulaciones métricas y la combinación de cantos en un número. Desde los 
estos hermanos –muy especialmente Víctor– también se ha impuesto el 
virtuosismo en el primo que ha incorporado y sigue incorporando mayor 
variedad rítmica con menores y más irregulares subdivisiones. Son del Batey 
revoluciona la forma de los arreglos mediante la variedad orquestada para los 
instrumentos, el recorte y desplazamiento de estribillos y la combinación de 
seises para un mismo canto. Todas estas evoluciones en su correspondiente 
época forman parte de la bomba contemporánea con una continua presión 
evolutiva dada la incesante ola de iniciativas particulares y la cada vez mayor 
exigencia por la excelencia musical. 
 Con toda esta repentina actividad, muchos expertos se cuestionan 
constantemente sobre la autenticidad de muchos proyectos. La constante 
puesta en duda sobre la legitimidad de todo lo expuesto desde los Cepeda 
hasta la actualidad ha llenado de ciertos complejos al mundo bombero. No 
paraba de encontrarme con cierta reacción de muchos miembros de la 
comunidad bombera a mi presentación como investigador interesado en esa 
bomba viva y participante de la cultura puertorriqueña actual. La profunda 
frustración con la pérdida de información y la imposibilidad de un 
conocimiento directo de esa bomba legendaria de las comunidades lleva a 
enfrentar el interés en la contemporaneidad del género con una o más de las 
siguientes reacciones: 1) el desprecio por una bomba mancillada por el 
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ímpetu de un supuesto comercial, urbano e ignorante individualismo juvenil 
y/o artístico, 2) el recelo hacia la academia investigadora que pudo ignorar 
gravemente el género y su supuesto afán reciente de normalizarlo, y/o 3) la 
constante desviación de la conversación hacia la búsqueda y el conocimiento 
de las verdades ancestrales –casi religiosamente lejanas– de la bomba. Uno 
de los importantes personajes de la generación del bombazo, harto de tantos 
repentinos expertos en bomba, me insistió que no se quiere admitir que la 
bomba estuvo en un estado de precariedad mucho peor del que se puede 
imaginar, y que las pocas personas que han cuidado la bomba han facilitado 
una nueva etapa que está ocurriendo ahora mismo y si no se valora, 
disemina y documenta, estaremos cerca de cometer el mismo error que se 
manifestará en la consolidación de sectores que dedican excesivos esfuerzos 
en desacreditar una u otra bomba por ilegítima. Sin deseo de desanimar las 
importantísimas iniciativas restauradoras, habrá que preguntarse con 
sinceridad si esa bomba ancestral puede acaparar un lugar protagonista en la 
sociedad contemporánea. Una sociedad que con la bomba en las manos 
buscará naturalmente que sirva de vehículo de expresión de su realidad. La 
educación en todas las cuestiones estilísticas danzantes, instrumentales, 
estructurales, etc. se antoja como el elemento primordial para salvaguardar 
la definición de una bomba tradicional. No obstante, nuestros expertos 
bomberos deberán de entender que aunque no todos los interesados en la 
bomba somos bomberos, la bomba –y lo digo como artista puertorriqueño 
que soy– es patrimonio de todos. 
 Llegamos entonces a como se manifiesta la bomba puertorriqueña en 
un mundo musical ansioso por no sucumbir ante la vertiginosa industria 
comercial globalizada. Como es lógico, los universos de disciplinas populares 
del Caribe, el jazz, el hip-hop y el pop-rock, han acogido naturalmente al 
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género dada la ya grandísima asimilación de elementos musicales de herencia 
africana y afroamericana. Las mismas estructuras de piezas musicales en 
estas disciplinas, en las que se establecen bases musicales de cierta 
repetición, proveen un marco óptimo para la incorporación seises de bomba y 
cantos al estilo. También se practica a la inversa, con arreglos musicales en la 
disciplina en cuestión de cantos tradicionales o de nueva creación. Cabe 
destacar que los ejercicios regulares de estos encuentros, aunque frecuentes 
en la actualidad, empezaron en años recientes. Todavía queda espacio para 
nuevas ideas para fusiones más naturales o inventivas y siguen brotando 
nuevos proyectos con ideas innovadoras que por cuestiones prácticas no he 
podido incluir en este estudio. En el mundo de la disciplina clásica este 
ejercicio es menor y dispar. La propiedades más rígidas de muchos géneros 
folklóricos pueden ser difíciles de encajar en un estilo de formas extendidas y 
en las que las voces particulares añoran destacar sobre barreras estilísticas 
con uso de conceptos más abstractos. Aunque discrepo con el fondo de las 
conclusiones de Irizarry (véase cita en pág. 330), cabe realizar cierta analogía 
con sus declaraciones. El conocimiento de la bomba tradicional, antigua y/o 
contemporánea, por parte de los compositores es heterogénero. Aunque 
pocos tuvieron experiencia directa o cercana con la bomba tradicional –
específicamente la de Loíza– la mayoría investigamos para conocer su 
totalidad. A excepción de William Cepeda, ninguno compone bomba 
tradicional y el nivel general de un dominio del idioma folklórico, más allá de 
un conocimiento de éste, no puede darse como satisfactorio. Aún así, la 
presencia posible en estas condiciones sí se ha dado con efectividad dentro 
de los estilos particulares, siempre desde el lenguaje propio del compositor. 
Los compositores de la música de concierto pueden tener cierta reticencia a 
plasmar conscientemente elementos de la bomba por no considerarlos ideas 
propias entendiendo que su búsqueda debe ser la expresión abstracta y que 
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en el ejercicio de exteriorizar ideas absolutas deben aparecer naturalmente 
las influencias de un estilo como la bomba. Sierra y Ortiz incluso han hecho 
declaraciones de esta índole. Pero cabe preguntarse si no estamos ya 
dominando un estilo con sistemas, prácticas y restricciones escolásticos y 
autoimpuestos. Y todos éstos los dominamos gracias a un ejercicio 
consciente de formación en los distintos sistemas tonales, estilos históricos, 
medios instrumentales y lenguajes musicales. La expresión puramente 
abstracta puede considerarse virtualmente imposible al estar las disciplinas 
que ejecutamos limitadas a los parámetros físicos de la ejecución 
instrumental, al lenguaje musical desarrollado hasta la actualidad y a la 
comprensión humana mediante la audición. Si comprendemos nuestro marco 
cultural y defendemos que somos fiel reflejo del mismo manifestado en un 
mundo musical lejano a nuestras colectividades culturales patrias, no 
podemos pretender flotar indolentes hacia un estado que nos permita esa 
supuesta expresión más puramente abstracta. Habrá que preguntarse si nos 
interesa el dominio de un patrimonio cultural propio para que exista la 
posibilidad de exteriorizarse naturalmente en nuestro ejercicio creativo.  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octubre de 2013)  
Behance, URL: http://www.behance.net (3 de marzo de 2014)
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Centro de Estudios Avanzados de Puerto Rico y el Caribe, URL: http://www.ceaprc.edu/ (8 
de julio de 2014)
Centro de Investigaciones Sociales de la Universidad de Puerto Rico - Recinto de Río 
Piedras, URL: http://cis.uprrp.edu (8 de julio de 2014)
Ciudad de Mayagüez, http://www.mayaguez.pr (3 de abril de 2014)
Conservatorio de Música de Puerto Rico, http://www.cmpr.edu (8 de julio de 2015)
Desde Cero URL: http://desdecero.org (18 de noviembre de 2013)
Discogs, URL: http://www.discogs.com (7 de julio de 2015)
El Fogón Center for the Arts, URL: http://www.elfogon.org (18 de abril de 2014)
Fundación Rafael Cepeda, URL: http://www.fundacionrafaelcepeda.com (1 de agosto de 
2015)
Historia analítica de los medios argentinos y latinoamericanos, URL: http://
www.hamalweb.com.ar (5 de noviembre de 2013)
Instituto de Cultura Puertorriqueña, URL: http://www.icp.gobierno.pr/ (25 de abril de 2014)
La Ciudad de Juana Díaz, URL: http://juanadiaz-puertorico.blogspot.com.es (6 de abril de 
2014)
Los Hermanos Ayala, http://www.prfrogui.com/home/ayala-Bomba.htm (8 de julio de 2014)
Los Pleneros de la 21, URL: http://www.losplenerosdela21.org (8 de julio de 2014)
Luis Manuel Álvarez, URL: http://musica.uprrp.edu/lalvarez/ (5 de febrero de 2014)
Mambo Inn, URL: http://www.mambo-inn.com (20 de junio de 2014)
Mayagüez sabe a mangó, URL: http://www.mayaguezsabeamango.com (3 de abril de 
2014)
Municipio de Añasco, URL: http://www.municipiodeanasco.com (3 de abril de 2014)
Municipio de Arroyo, URL: http://municipioarroyo.com (3 de abril de 2014)
Municipio de Hormigueros, URL: http://www.hormiguerospr.net (3 de abril de 2014)
 
Municipio de Moca, URL: http://www.municipiodemoca.com (3 de abril de 2014)
 
Municipio de Patillas, URL: http://www.municipiodepatillas.com (3 de abril de 2014)
National Public Radio, URL: http://www.npr.org (25 de febrero de 2014)
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Nueva Isla, web regional del sur-sureste de Puerto Rico, URL: http://www.nuevaisla.com 
(3 de abril de 2014)
Observatório Afro-latino, Ministerio de Cultura de Brasil, URL: http://afro-
latinos.palmares.gov.br/ (5 de noviembre de 2013)
Orquesta Sinfónica de Puerto Rico, URL: http://www.sinfonicapr.pr.gov (7 de julio de 2015)
Ponce Ciudad Señorial, URL: http://www.visitponce.com (3 de abril de 2014)
 
Portal oficial del Municipio de Loíza, http://www.municipiodeloiza.com (3 de abril de 2014)
Puerta de Tierra, URL: http://www.puertadetierra.info (3 de abril de 2014)
Puerto Rican Folkloric Jazz, URL: http://www.pueretoricanfolkloricjazz.com (12 de 
diciembre de 2013)
Puerto Rico en breve, URLL: http://www.preb.com (3 de abril de 2014)
Puerto Rico Indie, URL: http://www.puertoricoindie.com (30 de mayo de 2015)
Puerto Ritmo, Museo Taller Africano, URL: http://www.puertoritmo.com (22 de noviembre 
de 2013)
Restauración Cultural, URL: http://www.bombapr.com (18 de noviembre de 2013)
Taíno Museum, URL: http://tainomuseum.org (8 de julio de 2015)
Taller Tambuyé, URL: http://tambuye.org (18 de noviembre de 2013)
Universidad de Puerto Rico, URL: http://www.upr.edu (7 de julio de 2015)
William Cepeda, URL: http://www.williamcepeda.com (4 de junio de 2015)
Yerbabuena, URL: http://www.yerbabuenainc.com (30 de mayo de 2015)
Entrevistas
• Alfonso Mangual, María Cristina “Cristy”: Esp: Canto, baile. Nacida en Mayagüez, 
hija de Aristado Alfonso y criada en la comunidad de bomba y plena de Dulces Labios. 
Ex-cantante de Yagüembé y actualmente cantante de La Raíz. 26-01-2014 [en persona], 
San Germán (Puerto Rico)
• Ausuba: Agrupación formada por González Jorge, Angellie “Angie”; Martínez, María 
Teresa “Maritere”; Mendoza Solís, Mariela; Pabón, Elma (ausente) y Torres López, 
Marién. 16-04-2013 [en persona], San Juan-HatoRey (Puerto Rico)
• Avilés Calderón, Jeanitza: Esp: Baile. Titulada en danza y movimiento corporal. 
Profesora. Integrante/colaboradora de mayoría de agrupaciones. 21-01-2014 [en 
persona], Carolina (Puerto Rico)
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• Bataklán: Agrupación formada por Bonano, Chamir; Colón, Edwin Joel; Rivera Rosa, 
John “Johnsito”; Rosario de Jesús, Xavier y Santana, Emanuel. 10-04-2013 [en 
persona], Carolina (Puerto Rico)
• Berríos Sánchez, Raúl: Esp: percusión, arreglo. Percusionista titulado, profesor e 
investigador no académico. Fundador de Clave Tres e inventor del seis del mismo 
nombre. Integrante/colaborador de Calabó, Paracumbé, Raíces Eternas, Hermanos 
Emmanuelli Náter y Tamboricua; 18-04-2013 [en persona junto a Conrad, Tato], 
Academia Arthur Murray, San Juan-Miramar (Puerto Rico)
• Calderón, Antonio “Nuno”: Esp: baile. Integrante/colaborador de mayoría de 
agrupaciones.  21-04-2013 [en persona], San Juan-Santurce (Puerto Rico)
• Calderón Torres, Héctor: Esp: percusión, canto, arreglo. Percusionista y profesor 
especialista en instrumentos y géneros afroantillanos y africanos. Fundador de Yubá Iré 
y Seis de Bomba.  Integrante/colaborador de Agüeybaná, Paracumbé y Afro Boriqua, 
entre otros. 08-11-2012 [en persona], Librería AC, San Juan-Santurce (Puerto Rico); 
16-04-2013 [en persona junto a Pereira Malavé, Mario], San Juan-Puerto Nuevo (Puerto 
Rico)
• Cepeda Brenes, Jesús: Esp: percusión. Hijo de Rafael Cepeda Atiles. Profesor. 
Fundador Grupo ABC y Hermanos Cepeda. Director de Fundación Rafael Cepeda. 
Integrante/colaborador de Areyto, Familia Cepeda, Cimiento Puertorriqueño, El 
Bombazo de Puerto Rico y Bomballet. 09-11-2012 [en persona junto a Cepeda Brenes, 
Mario y Pereira Malavé, Mario], Fundación Rafael Cepeda, San Juan-Santurce (Puerto 
Rico); 15-04-2013 [en persona], Guaynabo (Puerto Rico); 23-04-2013 [en persona junto 
a Sánchez Torres, Omar “Pipo”], Fundación Rafael Cepeda, San Juan-Santurce (Puerto 
Rico)
• Cepeda Brenes, Mario: Esp: Canto. Integrante/colaborador de Grupo ABC y Hermanos 
Cepeda. 09-11-2012 [en persona junto a Cepeda Brenes, Jesús y Pereira Malavé, 
Mario], Fundación Rafael Cepeda, San Juan-Santurce (Puerto Rico)
• Cepeda Brenes, Modesto: Esp: Baile, persución, canto. Profesor. Fundador de Escuela 
Rafael Cepeda, Cimiento Puertorriqueño y Hermanos Cepeda. Integrante/colaborador 
de Areyto y Familia Cepeda. 10-11-2012 [en persona], Escuela de Bomba y Plena 
Rafael Cepeda, San Juan-Santurce (Puerto Rico)
• Conrad, Tato: Esp: Baile, percusión. Empresario dueño de sucursal de Academia de 
Baile “Arthur Murray” y el Museo Taller Africano. Integrante/colaborador de Clave Tres. 
18-04-2013 [en persona junto a Berríos, Raúl], Academia Arthur Murray, San Juan-
Miramar (Puerto Rico) 
• Cortés, Elia: Esp: Baile, coreografía. Profesora, diseñadora de vestimenta y empresaria 
dueña de Bombaerobics. Fundadora de Taller Tamboricua. Integrante/colaboradora de 
Mayombe, Calabó, Agüeybaná, Raíces Eternas, El Bombazo de Puerto Rico y Pleni-
Bom.  21-01-2014 [en persona], Caguas (Puerto Rico)
 431
• Dávila, Iván: Esp: Percusión, baile. Profesor y artesano de instrumentos. 19-04-2013 
[en persona], Carolina (Puerto Rico)
• Dufrasne González, J. Emanuel: Esp: Percusión, arreglo, composición. Profesor y 
académico. Fundador de Paracumbé. 10-11-2012 [en persona junto a Lebrón Robles, 
Nellie], 09-04-2013 [en persona], 16-04-2013 [en persona], Conservatorio de Música de 
Puerto Rico, San Juan-Miramar (Puerto Rico)
• Emmanuelli Náter, Jorge, Bomba Elder & Master: Esp: Percusión, canto, baile. 
Profesor e investigador no académico. Fundador de Raíces Eternas, Hermanos 
Emmanuelli Náter y Chicago Afro-Puerto Rican Ensemble. Integrante/colaborador de 
Cimiento Puertorriqueño y Agüeybaná. 11-06-2013 [telefónica], 14-02-2014 a 
01-07-2015 [correo electrónico/telefónica]
• Emmanuelli Náter, José: Esp: Percusión, canto, baile. Profesor. Fundador de El 
Bombazo de Puerto Rico y Centro de Investigación Cultural Raíces Eternas. Integrante/
colaborador de Cimiento Puertorriqueño, Agüeybaná y Raíces Eternas. 08-04-2013 [en 
persona], Carolina (Puerto Rico)o; 17-04-2013 [en persona], San Juan-Puerto Nuevo 
(Puerto Rico)
• Emmanuelli Náter, Víctor: Esp: Percusión, baile. Profesor. Fundador de Bomba 
Evolución. Integrante/colaborador de mayoría de agrupaciones. 23-04-2013 [en 
persona], San Juan-Puerta de Tierra (Puerto Rico)
• Febles, Oxil: Esp: Baile. Integrante/colaboradora de mayoría de agrupaciones.  
13-11-2013 a 26-11-2013 [correo electrónico]
• Febres Rivera, Felipe “Junito”: Esp: Percusión, baile. Fundador de Restauración 
Cultural y Proyecto Unión. Integrante/colaborador de Cimiento Puertorriqueño, El 
Bombazo de Puerto Rico y Son del Batey.  22-04-2013 [en persona], Plaza del Recreo, 
Carolina (Puerto Rico)
• Ferrao Rivera, Gerardo “Jerry”: Esp: Canto, percusión, baile, arreglo, composición. 
Profesor, productor cultural e investigador no académico. Fundador de Rebuleadores de 
San Juan y Puerto Rican Folkloric Jazz. Integrante/colaborador de Cimiento 
Puertorriqueño, El Bombazo de Puerto Rico, Pleni-Bom, Hermanos Ayala y Gracimá.  
14-01-2013 [videoconferencia]; 08-04-2013 [en persona], San Juan-Río Piedras (Puerto 
Rico); 19-04-2013 [en persona], San Juan-Río Piedras (Puerto Rico); 13-11-2013 
[telefónica]; 27-01-2014 [en persona], San Juan-Río Piedras (Puerto Rico)
• Hernández, Gilda: Esp: Baile. Profesora. Fundadora de Bomballet. Integrante/
colaboradora de Areyto y Hermanos Cepeda. 09-04-2013 [en persona], Escuela de 
Bellas Artes, Bayamón (Puerto Rico)
• LaSalle, Alex: Esp: Canto, baile, percusión. Investigador no académico. Fundador de 
Alma Moyo. Integrante/colaborador de Los Pleneros de la 21. 16-03-2014 [telefónica]
• Lebrón Robles, Nelie: Esp: Canto, baile. Cantante titulada y profesora. Integrante/
colaboradora de Paracumbé y Afro-Boriqua. 10-11-2012 [en persona junto a Dufrasne 
González, J. Emanuel], 20-04-2013 [en persona], Conservatorio de Música de Puerto 
Rico, San Juan-Miramar (Puerto Rico)
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• Matos, Tito: Esp: Canto, percusión, arreglo. Productor cultural. Fundador de Viento de 
Agua. 06-04-2013 [en persona], San Juan-Condado (Puerto Rico)
• Maya Álvarez, Rafael: Esp: Percusión, baile, arreglo, composición. Profesor, productor 
cultural e investigador no académico. Fundador de Desde Cero y Proyecto Unión. 
Integrante/colaborador de   Restauración Cultural, Tambuyé, Majestad Negra y Son del 
Batey. 05-11-2012 [en persona junto a Pereira Malavé, Mario], 23-04-2013 [en persona], 
Academia Arthur Murray, San Juan-Miramar (Puerto Rico); 14-06-2013 [en persona junto 
a Serrano, Lara], Valencia (España)
• Muñiz, Javier: Esp: Percusión, baile. Investigador no académico. Fundador de La Raíz, 
Taller de la Isla. Integrante/colaborador Bomba Urbana, Calindá, Qualia y El Cuarteto. 
05-06-2014 [correo electrónico]
• Padilla, Carlos “Xiorro”: Esp: Artesano de instrumentos. 16-07-2015 [correo 
electrónico]
•
• Peñaloza Cruz, Marcos: Esp: Percusión. Fundador de Tambores Calientes. 25-01-2014 
[en persona], Nuyorican Café, San Juan-Viejo SJ (Puerto Rico)
• Peñaloza Pica, Marcos: Esp: Canto, percusión. Profesor, productor cultural, 
investigador no académico. Fundador de Majestad Negra. Colaborador/integrante de 
Hermanos Ayala.  13-04-2013 [en persona], COPI, Loíza (Puerto Rico)
• Pereira Malavé, Mario: Esp: percusión. Percusionista titulado especialista en batería de 
jazz y profesor. Integrante/colaborador de Son del Batey. 05-11-2012 [en persona junto a 
Maya Álvarez, Rafael], Academia Arthur Murray, San Juan-Miramar (Puerto Rico); 
09-11-2012 [en persona junto a Cepeda Brenes, Jesús y Cepeda Brenes, Mario], 
Fundación Rafael Cepeda, San Juan-Santurce (Puerto Rico); 16-04-2013 [en persona 
junto a Calderón Torres, Héctor], San Juan-Puerto Nuevo (Puerto Rico)
• Pérez, Jamie: Esp: Baile, canto, percusión. Fundadora de Bomba Urbana. Integrante/
colaboradora de La Raíz y Taller de la Isla 21-01-2014 [en persona], Mayagüez-Yagüez 
(Puerto Rico)
• Pons de Jesús, Ricardo: Esp: Arreglo, percusión. Intérprete y compositor de jazz 
titulado. Integrante/colaborador de Viento de Agua y Puerto Rican Folkoric Jazz. 
27-01-2014 [en persona], San Juan-Santurce (Puerto Rico)
• Ramos Rosado, Marie: Esp: Baile. Socióloga titulada y productora cultural. Fundadora 
de Calabó. Integrante/colaboradora de Mayombe. 20-01-2014 [en persona], Trujillo Alto 
(Puerto Rico)
• Reyes, Ángel Luis: Esp: Baile, percusión. Profesor y académico. Fundador de 
Agüeybaná. Integrante/colaborador de Cimiento Puertorriqueño y Paracumbé 
11-12-2013 [videoconferencia]
• Rivera Rivera, Pablo Luis: Esp: Baile, percusión. Profesor, académico y productor 
cultural. Fundador de Restauración Cultural y Proyecto Unión. Integrante/colaborador de 
El Bombazo de Puerto Rico, Pleni-Bom y Son del Batey. 18-04-2013 [en persona], Plaza 
del Recreo, Carolina (Puerto Rico)
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• Ríos González, Yamir: Esp: Percusión, baile. Integrante/colaborador de Paracumbé, El 
Bombazo de Puerto Rico y Son del Batey. 09-11-2013 [telefónica]
• Salazar, Norma: Esp: Baile, canto. Profesora, escritora y productora cultural. Fundadora 
de Pleni-Bom. 18-04-2013 [en persona], Universidad del Este, Carolina (Puerto Rico)
• Sánchez Cepeda, Margarita, “Tata Cepeda”: Esp: Baile. Nieta de Rafael Cepeda, 
profesora y productora cultural. Fundadora de Gracimá y Escuela Caridad Brenes  
07-11-2012 [en persona], Escuela de Bomba Caridad Brenes, San Juan-Viejo SJ (Puerto 
Rico)
• Sánchez Torres, Omar “Pipo”: Esp: Percusión, canto, arreglo, composición. Profesor. 
Fundador de Son del Batey. Integrante/colaborador de El Bombazo de Puerto Rico, 
Pleni-Bom, Hermanos Cepeda y Seis de Bomba. 05-11-2012 [en persona], Guaynabo, 
(Puerto Rico); 23-04-2013 [en persona junto a Cepeda Brenes, Jesús], Fundación 
Rafael Cepeda, San Juan-Santurce (Puerto Rico); 27-01-2014 [en persona], San Juan-
Santurce (Puerto Rico)
• Serrano, Lara; Esp: Canto, baile. Integrante/colaboradora de Paracumbé. 14-06-2013 
[en persona junto a Maya Álvarez, Rafael], Valencia, España
• Santiago, Miledys: Esp: Baile, canto. Fundadora de Rumbacuembé. 22-01-2014 [en 
persona], residencia personal, Añasco (Puerto Rico)
• Son del Batey: agrupación formada por Crespo, Juan, Pereira Malavé, Mario, Rosario 
Demers, George, Sánchez Torres, Omar “Pipo”. 06-11-2012 [en persona], San Juan-
Puerto Nuevo (Puerto Rico)
• Torrens, Alberto “Beto”: Esp. Percusión, baile, canto. Percusionista profesional y 
profesor.  Fundador de Rumba Bajura y La Quilombera. Integrante/colaborador de 
Rumbacuembé, Lado Ve, Siete, etc. 28-01-2014 [en persona], Taller Yemayá, San Juan-
Río Piedras (Puerto Rico)
• Torres Sánchez, Marién: Esp: Baile, canto, percusión, arreglo. Profesora y productora 
cultural. Fundadora de Tambuyé y Ausuba. Integrante/colaboradora El Bombazo de 
Puerto Rico, Tamboricua y Pleni-Bom. 09-11-2012 [en persona] (restaurante), Trujillo 
Alto (Puerto Rico); 17-04-2012 [en persona], San Juan-Hato Rey (Puerto Rico)
• Vélez, Víctor: Esp: Canto, percusión, composición, arreglo. Artesano de instrumentos.  
Integrante/colaborador de mayoría de agrupaciones. 11-04-2012 [en persona], Carolina, 
Puerto Rico
• Vializ Montalvo, Aquilino “Kily”: Esp: Canto, composición. Integrante/colaborador de 
La Raíz, El Cuarteto, Taller de la Isla, Bomba Iyá, entre otros. 21-01-2014 [en persona], 
Mayagüez, Puerto Rico.
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Actos públicos y sesiones autorizadas
Ausuba: 
• Ensayo (San Juan, Hato Rey): 09-04-2013; 16-04-2013
Avilés, Jeanitza:
• Clase, Escuela de Bellas Artes de Carolina (Carolina-Pueblo): 01-02-2014
Bataklán:
• Presentación pública, Celebrate Puerto Rico (San Juan-Viejo SJ): 18-01-2014
Ballet Folkórico Majestad Negra: 
• Presentación pública, Plaza de Loíza (Loíza, Aldea), 14-04-2013
Bomba con Buya:
• Presentación pública, Club Náutico del Puerto de Jobos (Guayama, Puerto de Jobos), 
01-02-2014
Bomba Urbana
• Presentación pública, Joe’s Bar (Rincón-Punta Ensenada), 19-01-2014
• Ensayo, Residencia (Mayagüez-Yagüez), 21-01-2014
Desde Cero: 
• Clase, Academia “Arthur Murray” (San Juan-Santurce), 05-11-2012; 21-04-2013
• Bombazo (Público), Academia “Arthur Murray”, 12-04-2013
Escuela de Bomba y Plena “Rafael Cepeda Atiles”, (San Juan-Santurce)
• Clase,10-11-2012
García, Fernando; Maya, Rafael
• Exposición de tesis de Master, Berklee College of Music (Valencia), 12-06-2013
• Recital de Master, Berklee College of Music (Valencia)
Gracimá: 
• Clase, Escuela de Bomba “Caridad Brenes” (San Juan-Viejo SJ), 08-09-2012 
• Ensayo, Escuela de Bomba “Caridad Brenes”, 08-11-2012
• Bombazo (Público), Escuela de Bomba “Caridad Brenes”, 06-04-2013
Grupo La Raíz:
• Ensayo, Residencia, San Germán, Puerto Rico, 26-01-2014
Grupo Tradición:
• Presentación pública, Club Náutico del Puerto de Jobos (Guayama-Puerto de Jobos), 
01-02-2014
Hernández, Gilda:
• Clase-ensayo, Escuela de Bellas Artes de Bayamón (Bayamón, Pueblo), 08-11-2012; 
09-11-2012
Legado:
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• Presentación pública, [bar-pub] (Añasco, Pueblo), 19-01-2014
Paracumbé:
• Misa, Parroquia de San Patricio (Loíza, Aldea), 14-04-2013
• Presentación pública, Plaza de Loíza (Loíza, Aldea), 14-04-2013
• Taller, Conservatorio de Música de Puerto Rico (San Juan, Miramar), 16-04-2013
Restauración Cultural: 
• Clase, Plaza del Recreo (Carolina, Pueblo), 18-04-2013; 29-01-2014
Ríos Ortiz, David
• Recital de Master, Berklee College of Music
Sánchez, Pipo: 
• Bombazo, Playa El Último Trolley (San Juan-Condado), 16-04-2013
Seis de Bomba: 
• Presentación pública, Aché (San Juan-Santurce), 05-04-2013
Son del Batey: 
• Presentación pública, La Hoja [bar-pub] (San Juan-Santurce), 10-11-2012; 14-04-2013; 
21-04-2013; 25-01-2014
• Sesión de grabación, Estudio (San Juan-Puerto Nuevo), 17-01-2014
Tambores Calientes: 
• Presentación pública, Nuyorican Café [bar-pub] (San Juan, Viejo S.J.), 06-04-2013; 
25-01-2014
Tamboricua:
• Clase Bombaeróbicos, Complejo Polideportivo de Caguas, Caguas, Puerto Rico
Tambuyé: 
• Presentación pública, Colegio de Abogados de Puerto Rico (San Juan, Miramar), 
21-04-2013
• Clase, Enlight (San Juan, Río Piedras), 17-04-2013
Audiovisuales
ALBAN BERG QUARTETT, Bartok String Quartets 1-6 [1 CD audio], 2006, EMI
ALLENDE, OBANILÚ IRÉ, Obanilú Iré Allende video by DennisFlores.com [vídeo stream], 
URL: http://youtu.be/tavqj0eF4U4
ALMA MOYO
• No hay sábado sin sol [1 CD audio], 2010, CDBY
Archives of Traditional Music (Indiana University Bloomington), John Alden Mason 
(54-148-F), ATL 18381
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AREYTO, BALLET FOLKLÓRICO NACIONAL DE PUERTO RICO, La Música de Areyto [1 
LP], 1968, Instituto de Cultura Puertorriqueña
AUSUBA, Día Nacional de la Bomba-Ausuba [vídeo stream, en línea], URL: https://
youtu.be/fWKJr8UL6so  (01 de julio de 2015)
BATACUMBELE
• Con un poco de songo (1981) [1 CD audio], 2000, Disco Hit Productions 
• Batacumbele In Concert Live at the University of Puerto Rico [1 CD audio], 1988, 
Montuno
• En aquellos tiempos [1 CD audio], 1999, Disco Hit Productions
BATAKLÁN
• 1873 (Yubá) [vídeo stream, en línea], URL: http://youtu.be/7FmoqIyL9oM
• El Cimarrón (Sicá) [vídeo stream, en línea], URL: http://youtu.be/o2DN8kgK8xQ
• Eufemia (Sicá) [vídeo stream, en línea], URL: http://youtu.be/K1ne1dsUb3s
• Fuego (Yubá) [vídeo stream, en línea], URL: http://youtu.be/TYZKvrY_CeY
• ¿Por qué? (Seis corrido) [vídeo stream, en línea], URL: http://youtu.be/1eCgPfeoYtA
• Veladora (Holandé) [vídeo stream, en línea], URL: https://www.facebook.com/photo.php?
v=10150505894046219&set=vb.199624316739495&type=2&theater
• Y te diré (Yubá) [vídeo stream, en línea], URL: https://www.facebook.com/photo.php?
v=10150344785831219&set=vb.199624316739495&type=2&theater
BAYANGA, Bayanga [1 CD audio], 2003, RAS Records
BEYA BADIBANGA GUY GUY, The Congolese Association for the Development of the 
Authentic African Music “ACDMA” [vídeo stream, en línea], 2009, ACDMA
Bomba del sur de Puerto Rico [vídeo stream, en línea], URL: http://youtu.be/
XXk0XxPpyg8
Bomba Drumming “Holandé” Rhythm [vídeo stream, en línea], URL: https://youtu.be/
boUw7wYZFZo (1 de julio de 2015)
Bomba in Loíza, Puerto Rico [vídeo stream, en línea], URL: https://youtu.be/J09tYXHH0uk 
(1 de julio de 2015)
BOMBA Y PLENA, Pa’l Mundo [1 CD audio], Diamond Music & Mini Diamond: 2009
BOMBARRILÉ, Bomba de Tiempo. [1 CD audio], San Juan de Puerto Rico, s.n.: 2010
BOMBURAYO, Baile. Botella. Baraja. [1 CD audio], 2014, Bomburayo
BORCHERDING, ERIC [dir.], Don Rafael Cepeda. Patriarca de la bomba y la plena. [vídeo 
stream], 1986, Instituto de Cutura Puertorriqueña
BOULEZ, PIERRE; New York Philharmonic; Cleveland Orchestra, Stravinsky: Pétrouchka; 
Rite of Spring [1 CD audio], 1969, BMG Sony
CAMARERA CARIBE, Obras puertorriqueñas contemporáneas [1 CD audio], 2012, 
CEMCA
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CEPEDA [Luis, “Chichito”], Dancing the Drum [1 CD audio], 2003, Bembé Records
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Anexo 1: Glosario
Abanico: Ornamentación grupal ejecutada con los dedos sobre el cuero del barril de 
bomba. Véase barril.
Abierto: Golpe común para el barril de bomba de timbre medio grave. Ejecutado entre 
orilla y centro del cuero. Véase barril.
Abierto-camapana: Golpe abierto realizado cerca del borde del cuero del barril de 
bomba. Véase barril.
Aguinaldo: Canción navideña. Véase música jíbara.
Aguinaldo cagüeño: Variante de la música jíbara. Véase aguinaldo; música jíbara..
Asalto: Visita nocturna musical realizada sorpresa en época de Navidad. Se llama 
también parranda. Véase parranda; trulla.
Balancé: Nombre de estilo de baile de bomba procedente de la zona oeste. También es 
aplicado para nombrar ciertos seises de bomba normalmente relativos al cuembé y/o 
güembé. Véase seis de bomba; cuembé; güembé.
Ballet folklórico: Agrupación de música y baile que presentan un espectáculo escénico 
en el que se presentan estampas folklóricas.
Bambulaé: Nombre de estilo folklórico de la Islas Vírgenes y Luisiana análogo a la bomba 
puertorriqueña. Nombre de algunos seises de bomba de Loíza y Cangrejos. Véase seis 
de bomba, seis corrido, sicá.
Baquiné, baquiní: Velorio festivo para la muerte de los niños.
Barril: Tambor de cuero de chivo propio de la bomba puertorriqueña. También llamado 
bomba o tonel. Véase bomba; tonel.
Batey: Palabra indígena arahuaca indicadora del espacio predeterminado para ciertos 
eventos sociales de los taínos. Se utiliza para nombrar el espacio en el que se celebra la 
bomba puertorriqueña. Véase soberao; tablero.
Bèlè: Género folklórico natural de Martinica de propiedades similares a la bomba 
puertorriqueña.
Belén: Seis de bomba de compás binario procedente del sur de Puerto Rico y encontrado 
en la región oeste. Véase seis de bomba.
Bomma, bommae: Palabras ashanti para tambor que pueden ser ascendencia de la 
palabra bomba. Véase barril; bomba.
Bomba, bomba puertoriqueña: Género folklórico natural de Puerto Rico que combina 
canto, danza y ritmo percutido. La palabra bomba da nombre al tambor típico del género.
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Bomba orquestada: Dícese de la música de arreglos con patrón básico de sicá para 
orquestas modeladas en agrupaciones de música cubana activas en La Habana y en 
Nueva York durante la primera mitad del siglo XX.
Bombazo: Contemporáneo evento organizado para la celebración de bailes de bomba. 
Bombera, bombero: Sust. Especialista ejecutante de bomba puertorriqueña. Adj. 
Relativo al género de la bomba puertorriqueña.
Boriquén, Borinquen: Nombre taíno de Puerto Rico.
Borinqueño, Borincano: Gentilicios para Borinquen. Véase Boriquén, Borinquen.
Boricua: Gentilicio para Boriquén. Véase Boriquén, Borinquen.
Burlador: Nombre del barril o bomba de mayor tamaño encargado de los patrones 
obstinados de la parte instrumental. Tambiñen llamado buleador o seguidor. Véase 
buleador; seguidor; seis de bomba.
Buleador: Nombre del barril o bomba de mayor tamaño encargado de los patrones 
obstinados de la parte instrumental. Tambiñen llamado burlador o seguidor. Véase bulear; 
burlador; seguidor; seis de bomba.
Bulear, buleo: Acto de ejecutar un seis de bomba en el buleador. Véase buleador; seis de 
bomba.
Calenda: Música y danza de herencia africana natural de Uruguay.
Calindá: Seis de bomba de compás binario encontrado en todas las regiones de bomba 
de Puerto Rico. Véase seis de bomba.
Caja: Golpe común para el barril de bomba de timbre grave. Ejecutado hacia el centro del 
cuero. Véase barril.
Campana: Golpe común para el barril de bomba de timbre agudo. Ejecutado con los 
dedos en la orilla del cuero. Véase barril.
Cangrejero: Gentilicio para el barrio sanjuanero San Mateo de Cangrejos o Cangrejos, 
actualmente llamado Santurce.
Cerrado: Golpe ensordinado colocando mano contraria abierta sobre el cuero. Véase 
barril.
Chicca: Baile de herencia africana encontrado en Haití. 
Clave: Patrón de articulaciones rítmicas que sirven de referencia dentro de los estilos 
musicales afroantillanos.
Clave de 2 más 3 toques, o clave de son cruzada: Clave de dos compases de 
compasillo de dos articulaciones en el primer compás y tres en el segundo. Cambia el 
orden regular de los compases de la calve de son. Véase clave.
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Clave de 3 más 2 toques, o clave de son: Clave de dos compases de compasillo de tres 
articulaciones en el primer compás y dos en el segundo. Véase clave.
Clave de 3 toques: Clave de un compás de compasillo de tres articulaciones.Véase 
clave.
Clave tres: Seises de bomba desarrollados por Raúl Berríos Sánchez como variaciones 
extendidas del sicá y el yubá. Véase seis de bomba. 
Cocobalé: Modo de baile de bomba del oeste de Puerto Rico en el que se simula una 
pelea entre dos hombres utilizando palos como armas.
Corrido: Sufijo de seis de bomba generalmente indicador de pulso acelerado. Véase seis 
de bomba.
Corvé: Seis de bomba de compás compuesto natural de Loíza. También llamado rulé. 
Véase rulé; seis de bomba.
Controversia: Nombre para el diálogo entre bailadora o bailador con el tambor 
improvisador. También llamado piquete o reto. Véase piquete; primo; reto; subir; subidor.
Cuá: Instrumento de madera percutida propio de la bomba puertorriqueña encargado de 
complementar los patrones obstinados de la parte instrumental. Tradicionalmente dos 
palos de madera para golpear el casco de las bombas. Actualmente se utilizan 
instrumentos independientes de madera. Véase fuá; mayayoacán; seis de bomba.
Cuembé: Seis de bomba de compás binario procedente del oeste de Puerto Rico y 
encontrado en todas las regiones de bomba. Relativo al gracimá, al güembé y al sicá. 
Véase seis de bomba.
Cunyá: Seis de bomba de compás binario procedente del sur de Puerto Rico. Véase seis 
de bomba.
Cuña: Sistema de afinación del barril de bomba en el que se regula la tensión del cuero 
mediante cuñas de madera que se martillan en los costados del tambor. Véase barril; 
bomba.
Danué: Nombre de seis de bomba relacionado en algunos círculos al sicá. El término 
puede ser una corrupción del gentilicio danés en francés o francés criollo. Véase seis de 
bomba.
Dedo: Golpe de barril de bomba ejecutado con los dedos. También llamado tapao. Véase 
barril; bomba.
Eolio: Modo transportable de siete notas estructurado con dos tetracordo menores. 
Equivalente a la escala menor natural.
Floreo: Ornamentación de golpes de bomba en grupetos ejecutados con los dedos.Véase 
barril; bomba.
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Fotuto: La concha de mar utilizada como instrumento de viento soplando con vibración 
labial en el orificio menor. Instrumento de herencia taína.
Fuá: Otro nombre para cuá. Véase cuá.
Ghost tone: Golpe de barril de bomba casi imperceptible con el que se mantiene la 
referencia de la subdivisiones mínimas y se preparan golpes cerrados. También llamado 
sordo.Véase barril; bomba.
Gracimá, grasimá: Seis de bomba de compás binario procedente del oeste de Puerto 
Rico y encontrado en Cangrejos y Cataño. Relativo al cuembé y al güembé. Véase seis 
de bomba.
Güembé: Seis de bomba de compás binario procedente del sur de Puerto Rico y 
encontrado en Cataño. Relativo al cuembé y al grasimá. Véase seis de bomba.
Güícharo: Instrumento de raspa de herencia taína natural de Puerto Rico y propio de 
varios géneros musicales autóctonos, aunque no de la bomba.
Güira: Instrumento de raspa natural de la República Dominicana.
Güiro: Instrumento de raspa natural de Cuba.
Gwoka: Género folklórico natural de Guadalupe de propiedades similares a la bomba 
puertorriqueña.
Hard bop: Estilo del jazz surgido a mediados de la década de los 1950a raíz de 
innovaciones en la rama de bebop.
Holandé(s): Seis de bomba de compás binario procedente del oeste de Puerto Ricco y 
encontrado en todas las regiones de bomba. Véase seis de bomba.
Holandé(s) del sur: Seis de bomba de compás compuesto procedente del sur de Puerto 
Rico. Véase seis de bomba.
Hondo: Golpe de barril de bomba de timbre grave ejecutado hacia el centro del cuero. 
También llamado caja.Véase barril; bomba.
Hoyomula, Hoyo Mula: Seis de bomba de compás binario procedente de Cangrejos. 
Véase seis de bomba.
Jíbaro: Perteneciente o relativo al campesino de ascendencia española, generalmente en 
las regiones montañosas de la isla.
Leró: Seis de bomba de compás compuesto procedente del sur de Puerto Rico. Véase 
seis de bomba.
Lewoz: Variante de la gwoka de Guadalupe.
Mariandá: Seis de bomba de compás compuesto. Véase seis de bomba.
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Maraca: Sonajero propio de la bomba puertorriqueña construido a partir del fruto de 
higüera.
Merengue: Género musical de la República Dominicana.
Mixolidio: Modo transportable de siete notas de un tetracordo mayor y otro menor.
Modalidad, modo: Escalas estructuradas a través de la superposición de tetracordos 
mayores, menores, armónicos, disminuidos y aumentados, y del transporte de modos 
eclesiásticos y escalas procedentes de distintas regiones del mundo.
Música jíbara: Género folklórico puertorriqueño de las zonas de montaña practicado con 
instrumentos de cuerda pulsada, güícharo y canto.
Octatónico: Escala de ocho notas estructurada con dos tetracordos disminuidos o dos 
menores.
Octavitas: Ocho días desde el 7 de enero que marcan la época final de las Navidades 
puertorriqueñas.
Orilla: Golpe de barril de bomba de timbre agudo ejecutado hacia la orilla del cuero. 
También llamado campana.
Pailas, pailas rumberas: Instrumento compuesto por tambores de parche y percutido con 
baquetas redoblantes que constituyó la batería de percusión del danzón cubano. Se 
incorporó a otros géneros cubanos y forma parte de las agrupaciones de salsa.
Pandero: Tambor de mano. En Puerto Rico son el instrumento principal del género de la 
plena.
Parranda: Visita nocturna navideña típica de Puerto Rico en la que se ejecuta música 
autóctona.
Paulé: Seis de bomba de compás binario relativo al sicá.
PCS: Siglas para Pitch Class Set. Véase Pitch Class Set.
Plena: Género musical de Puerto Rico practicado con panderos, güiro e instrumentos 
armónico-melódicos.
Plenera, plenero: Especialista ejecutante de plena.
Piquete: Nombre para el diálogo entre bailadora o bailador con el tambor improvisador. 
También llamado controversia o reto. Véase controversia; primo; reto; subidor.
Pitch Class Set: Agrupación de notas cuyas relaciones interválicas sirven de fuente 
armónico-melódica para la composición musical. Véase PCS.
Primo: Nombre del barril o bomba de menor tamaño encargado de la improvisación y el 
piquete. También llamado subidor o requinto. Véase controversia; piquete; requinto; reto; 
subidor.
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Punteador: Pandero de tamaño mediano del género de la plena. Véase plena.
Quinto: Pandero de tamaño pequeño del género de la plena. Véase plena.
Reggae: Género musical natural de Jamaica.
Requinto: Nombre del barril o bomba de menor tamaño encargado de la improvisación y 
el piquete. También llamado primo o subidor. Véase controversia; piquete; primo; reto; 
subidor.
Rulé: Seis de bomba  de compás compuesto natural de Loiza. También llamado corvé. 
Véase corvé.
Rumba: Género folklórico natural de Cuba ejecutado con tumbadoras, percusión menor y 
canto.
Salsa: Género comercial de fusión de músicas afroantillanas e iberoamericanas.
Salve dominicana: Género folklórico natural de la República Dominicana ejecutado con 
atabales, percusión menor y canto.
Seco: Golpe de barril de bomba de timbre agudo ejecutado a distancia cercana a la orilla 
con golpe latigado. Véase barril; bomba.
Seguidor: Nombre del barril o bomba de mayor tamaño encargado de los patrones 
obstinados de la parte instrumental. También llamado buleador o burlador. Véase 
buleador; burlador; seis de bomba.
Seis corrido: Seis de bomba de compás binario natural de Loíza. Véase seis de bomba.
Seis de bomba: Patrón básico obstinado de la bomba ejecutado principalmente por el 
buleador y complementado por los cuá. Véase buleador; burlador; cuá; seguidor.
Seis fajardeño: Variante de la música jíbara natural del municipio de Fajardo. Véase 
música jíbara.
Sicá: Seis de bomba de compás binario encontrado en la mayoría de regiones de bomba. 
Véase seis de bomba.
Soberao: Nombre para el espacio en el que se celebra la bomba puertorriqueña. Véase 
batey; tablero.
Sonear, soneo: Improvisación cantada de versos alternados con un estribillo. Práctica 
común del son montuno.
Sordo: Golpe de barril de bomba casi imperceptible con el que se mantiene la referencia 
de la subdivisiones mínimas y se preparan golpes cerrados. Véase barril; bomba.
Subir: Acto de ejecutar en el primo el piquete.
 449
Subidor: Nombre del barril o bomba de menor tamaño encargado de la improvisación y el 
piquete. También llamado primo o requinto. Véase controversia; piquete; primo; requinto; 
reto.
Tablero: Nombre para el espacio en el que se celebra la bomba puertorriqueña. Véase 
batey; soberao.
Taíno: Etnia indígena de las Antillas Mayores, parte de las Islas Vírgenes y parte de las 
Bahamas.
Tama: Tambor de origen en la Senegambia que se cuelga del hombro y se percute con 
una baqueta (brazo contrario) y la mano (mano del costado en el que se cuega el 
instrumento). Le rodean unas cuerdas que al apretar el tambor contra el cuerpo y soltarlo 
modifica gradualmente la altura del sonido.
Tamboril: Tambor pequeño que, colgado del brazo, se toca con un solo palillo o baqueta, 
y, acompañando generalmente al pito, se usa en algunas danzas populares.
Tamborito: Género folklórico natural de Panamá de propiedades similares a la bomba 
puertorriqueña.
Tapao: Golpe de barril de bomba ejecutado con los dedos. También llamado golpe de 
dedo.Véase barril; bomba.
Tiño, tiñó: Pañuelo utilizado en el baile de bomba que indica el turno del piquete.
Tonalidad bi-modal: Sistema tonal temperado de procedencia europea con dos 
relaciones tonales –mayor y menor– base de la inmensa mayoría de la música occidental 
durante los últimos tres a cuatro siglos.
Tonel: Barril de bomba de mayor longitud ejecutado con el músico sentado en el 
instrumento.Véase barril; bomba.
Tornillo: Sistema de afinación de barril de bomba en el que se regula la tensión del cuero 
mediante largos tornillos artesanales.Véase barril; bomba.
Torniquete: Sistema de afinación de barril de bomba en el que se regula la tensión del 
cuero mediante un torniquete de soga con una resistencia de madera.Véase barril; 
bomba.
Trulla: Grupo de participantes en una parranda navideña.
Tumba francesa: Género folklórico natural de la región oriental de Cuba de propiedades 
similares a la bomba puertorriqueña.
Tumbadora: Instrumento principal del género de la rumba y habitual en todos los géneros 
musicales. Véase rumba.
Vejigante: Personaje de las celebración de las fiestas de Santiago Apóstol que 
tradicionalmente representaba a los moros. El personaje está presente en clebraciones 
carnavalescas de Puerto Rico y las máscaras de vejigante son un valiosa artesanía.
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Yubá: Seis de bomba de compás compuesto procedente del oeste de Puerto Rico y 
encontrado en todas las regiones de bomba.Véase seis de bomba.
Yubá cuarteao: Modo de estructurar del seis de bomba yubá.Véase seis de bomba.
Yubá cuembé: Variante del seis de bomba yubá.Véase seis de bomba.
Yubá masón: Variante extendida del seis de bomba yubá.Véase seis de bomba.
Vuga: Palabra ewe para tambor que puede ser ascendencia de la palabra bomba.Véase 
barril; bomba.
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Anexo II: Imágenes de carátulas, especialistas y 
grupos
 
Bomberos del sur: Sobre los tambores izquierda a derecha: Pablo Lind y Juan Guilbe (Foto de la 
Familia Lind, información Víctor Vélez, c.p., 2015)
Bomberos del sur: De izquierda a derecha sobre los tambores: Manomé Roque y William Archevald 
López (Dufrasne González, 1994, IV)
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Bomberos de Mayagüez: De izquierda a derecha: Cambó Fortunet, Fano Bonilla, Cristy Alfonso 
Magual, Peter “El Gallero”, Marta Mangual, Félix Alduén Caballery, Mildred Alfonso Mangual, 
Demetrio Franceschini, Enrique Alduén Caballery, Domingo “Aristalco" Alfonso Bayrón y Manolo 
“El Cojo” (Foto de la Colección de Alberto Galarza, © 2010, información: Pedro Noguet Vázquez, 
Víctor Vélez, c.p., 2015)
Bomberos de Cataño: Imagen del tablero de Domingo Negrón (Foto de la Familia Negrón, copia  
por Ángel Luis Reyes y Víctor Vélez)
 453
Bomberos de Loíza, 1980: En el tambor de delante: Cruz “Chichito” Ortiz Cirino. A su lado de pie; 
Julio Cepeda Ayala (información de Dufrasne González, Foto de Ortiz Cirino en Dufrasne 
González, 2014)
Carátula de Baile con Cortijo y Su Combo, Seeco, 1958. A la izquierda con gabán blanco, Rafael 
Cortijo
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 Orquesta Panamericana. De pie y tercero por la derecha vestido de negro: Lito Peña. (URL: http://
www.herencialatina.com/Aniversarios_PR/Orquestas_Panamericana_Happy_Hill.htm)
Rafael Cortijo y Kako Batar en la carátula de Ritmos y Cantos Callejeros, Ansonia, 1973 (URL: http://
www.allmusic.com/album/ritmos-y-cantos-callejeros-mw0000954770)
 455
Caridad Brenes y Rafael Cepeda, 1976 (Foto de la Fundación Rafael Cepeda)
Carátula La Música de Areyto, ICP, 1968 (URL: http://musica.uprrp.edu/lalvarez/areyto/)
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Ballet Folklórico Nacional Familia Cepeda, 1976 (Foto de la Fundación Rafael Cepeda)
Jesús Cepeda Brenes, 2013 (Foto de la Fundación Rafael Cepeda)
Modesto Cepeda Brenes, 2011 (Foto de NotiCel, URL: http://www.noticel.com/noticia/107768/le-
bajan-el-ritmo-a-la-musica-nacional.html)
 457
Petra Cepeda Brenes, 2011 (URL: http://blog.bne.es/blog/post-91/)
En el tambor, Raúl Ayala; detrás y de pie Castor Ayala; a la derecha con gafas, Dr. Héctor Vega 
Drouet (Foto de Raúl Ayala, 1968)
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Grupo Mayombe. En el centro de pie vestida de blanco, Marie Ramos Rosado (Foto proporcionada 
por Marie Ramos Rosado)
Paracumbé. En el centro bailando: Nelie Lebrón Robles. En los tambores de derecha a izquierda: 
Emanuel Dufrasne González y Ángel Luis Reyes (Dufrasne González, 1994)
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Pleni-Bom, 2008. En primer plano: Norma Salazar (Fundación Popular para la Cultura Popular)
Los hermanos Emmanuelli Náter en la Iglesia Fuente de Agua Viva en 1997. De izquierda a derecha 
en los tambores: Jorge Emmanuelli Náter, Víctor Emmanuelli Náter y José Emmanuelli Náter (Foto 
de la familia Emmanuelli Náter)
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El Bombazo de Puerto Rico, 2000. En el centro y en primer plano: Juan Gerena. En los 
instrumentos de izquierda a derecha: Edgar Salamán, Wilfredo Serrano y Pipo Sánchez.  De pie en 
segundo plano de derecha a izquierda: Guananí Cabán, Pablo Luis Rivera, Marién Torres y Xaira 
Reyes (Foto de CICRE)
Carátula de Raíces, 2001. (Diseño de Carlos Aponte)
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Son del Batey, 2014. De izquierda a derecha: Pipo Sánchez, Juan Crespo, Mario Pereira y George 
Rosario (Captura de vídeo de Balcony TV, URL: https://youtu.be/FkB4IKosWmY)
Tata Cepeda, (Foto © 2012, Rafael Buxeda Díaz)
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Alma Moyo en Nueva York, 2007. En el centro bailando el piquete: Alex LaSalle, en el primo 
(tambor de delante): Obanilú Iré Allende (Captura de vídeo por Dennis Flores, URL: https://
youtu.be/eJYsMVwm0Z4)
Desde Cero, 2014. De izquierda a derecha: César Mercado, Elma Pabón, George Rosario, Ama Ríos, 
Amauro Febres, Carmen Delgado y Rafael Maya. (Foto por JP Eglan)
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Rebuleadores de San Juan, 2013. En los tambores de izquierda a derecha: Jerry Ferrao y Víctor 
Emmanuelli. De pie, de izquierda a derecha: Jorge Rodríguez, Fernando Carrillo, Xavier Rosario, 
Chamir Bonano, Leró Martínez Roldán y Emanuel Santana (Foto del complemento de 
Rebuleadores de San Juan, 2013)
Tambuyé, 2012. De izquierda a derecha: Jim Class, Caymmi Rodríguez, Marién Torres, George 
Rosario y Rafael Maya (Foto por Xareni Rivera)
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Ausuba, 2013. De izquierda a derecha: Sara Cristina Cruz, Maritere Morales, Angie González, 
Marién Torres y Mariela Mendoza. (Foto por Wilmarie Díaz Flores)
Seis de bomba, 2013. Delante de izquierda a derecha: Víctor Emmanuelli, Obanilú Iré Allende, Pipo 
Sánchez y Héctor Calderón. Detrás de izquierda a derecha: Víctor Vélez y George Rosario. (Foto 
propia)
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Rumbacuembé, 2012. En primer plano: Miledys Santiago. Detrás de izquierda a derecha: Leró 
Martínez y Ricky Soler (Foto de FJM Photo)
Bomba Urbana, 2014. De izquierda a derecha: Randy Zorrilla, Tania Padua, Jesús Albino Morales, 
Güillo Cruz, Elizabeth Alicea, Christian Galarza, Alexandra Muñiz, y Jamie Pérez. Abajo: Alberto 
Rivera. (Foto de publicidad por Bomba Urbana)
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La Raíz, 2014. En la foto de la izquierda, de izquierda a derecha: Jamie Pérez, Cristy Alfonso, Ángela 
Vázquez, Leró Martínez, Sammy Morales y Kily Vializ. En la foto de la derecha en los tambores de 
izquierda a derecha: Javier Muñiz, Eusebio Ramírez, Christian Galarza (Capturas de vídeo por 
Javier Muñiz)
Qualia, 2015. De izquierda a derecha: Gilbert Nieves, Fernando Mercado, Ángela Vázquez, Bárbara 
Pérez, Javier Muñiz, Leró Martínez y Christian Galarza. (Foto por Irma López)
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Cartel de publicidad de Rumba Bajura, 2008. El tercer barril por la izquierda: Beto Torrens (Foto 
por Gretchen Ruiz Ramos)
 
Yuba Iré, 2011. De izquierda a derecha: Eric Marrero, Héctor Calderón, Marién Torres, Diego 
Centeno, Vivian Ayala, Jorvián Santana, Janlee Aponte, Edgardo Hernández, Alberto Gallardo, Felipe 
del Valle y Marcial Morales. (Foto del complemento de Yuba Iré, 2011)  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Anexo III: Imágenes de instrumentos
Barril de bomba con sistema de afinación de cuña (Foto de Pipo Sánchez)
Barril de bomba con sistema de afinación de torniquete (Foto de Taller Bambulé)
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Barril de bomba con sistema de afinación de tornillo artesanal (Foto de Emanuel Dufrasne)
Barril de bomba con sistema de afinación de tornillo moderno (Foto de Taller Bambulé, 2013)
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Cuá tradicionales: En el centro, Jesús Cepeda Brenes golpea con los cuá el casco del barril (Foto de 
la Fundación Rafael Cepeda)
Cuá de bambú (Foto de la Fundación Rafael Cepeda, 2014)
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Cuá moderno (Foto de Taller Bambulé, 2013)
Maraca de cuña (Foto de Taller Bambulé, 2015)
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Maraca moderna con diseño artesanal (Foto por Taller Kenuati, 2015)
Guícharo (Foto por Luis Ángel Colón, 2003)
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Fotutos (Foto de Taíno Museum, 2015)
William Cepeda tocando el fotuto (Foto por Gaddier Fine Art Studio, 2013)
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Anexo IV: Análisis espectral del barril
Los siguientes análisis espectrales de cada uno de los golpes básicos del barril se 
realizan con el software Spear. Cada línea horizontal es un parcial armónico. La columna 
vertical de números indica la frecuencia vibratoria (altura) y la fila horizontal de números el 
tiempo de duración en segundos. La diferencia en la claridad del color indica la amplitud 
vibratoria (volumen); mientras más oscuro, mayor amplitud, y mientras más claro, menor 
amplitud. Todos los golpes se realizaron en un barril construido por Carlos Xiorro Padilla y 
ejecutado por Fernando García en 2013.
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Golpe abierto
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Golpe seco
 477
Golpe de campana
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Golpe tapao
 479
Golpe de caja 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Anexo V: Cuestionarios
Los siguientes cuestionarios servían como base de una primera entrevista. El 
cuestionario se modificaba previamente en base a la información conocida sobre el 
entrevistado. Como es lógico, se realizaron preguntas de seguimientos y/o segundas 
entrevistas que salían de las preguntas en estos cuestionarios.
Cuestionarios a especialistas de bomba
1. ¿Cómo te iniciaste en la bomba y quienes fueron tus maestros?
2. ¿Cómo has visto evolucionar el modo en el que las personas se inician en la bomba?
3. ¿Con qué grupos has trabajado y cómo fue la experiencia con ellos? 
4. ¿Cómo valoras el trabajo de investigación e interpretación de Emmanuel Dufrasne y 
Paracumbé, y de otros grupos formados durante esa época como Agüeybaná, Calabó 
y Plenibom?
5. ¿Cuánto tiempo en qué manera te has dedicado a la enseñanza en la bomba?
¿Cuánto has dedicado a labores de investigación sobre la bomba y hasta dónde te 
han llevado? 
6. ¿Quién te asistió en estas investigaciones? 
7. ¿Qué investigaciones ajenas destacarías?
8. ¿Cómo viste los primeros experimentos de “bombazo” en los 90 por los Hermanos 
Emmanuelli?
9. ¿Cómo valoras el trabajo hecho junto al El Bombazo de Puerto Rico y el CICRE?
10.¿Qué impresión tienes y/o qué destacas, sobretodo en cuestiones innovadoras y 
evolutivas musicales, sobre los grupos de la “generación del bombazo”?
11. ¿Qué opinas sobre las fusiones de la bomba con otros géneros como el jazz, el rock, 
hip-hop o música sinfónica?
12.¿Cómo has visto la evolución del papel de la mujer en la bomba? ¿Destacarías 
cualquier tipo de ejemplo?
13.Un entrevistado mencionó que la evolución musical de la bomba ocurrirá involuntaria y 
naturalmente con un serio trabajo de diseminación. 
14.¿Estás de acuerdo o tienes algo que comentar al respecto?
15.¿Qué opinión o conocimientos tienes sobre la bomba en Mayagüez, en referencia a su 
casi desaparición y su reciente resurgir?
16.¿Qué camino crees que debe seguir la bomba (o los que se dedican seriamente a la 
bomba) para su supervivencia y diseminación?
17.¿Qué aspectos positivos y negativos crees que han resultado de la importante 
diseminación que ha ocurrido desde los 90?
18.¿Cómo describirías la importancia de la comunidad bombera en la diáspora en 
referencia a la conservación, diseminación y evolución del género?
Cuestionario para compositores de otras disciplinas.
1. ¿Cómo se le dio a conocer el género de la bomba puertorriqueña? ¿Qué conoce sobre 
la actualidad de este género? 
2. ¿Qué le atrajo de la bomba para querer incorporarla a una obra de creación propia? 
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3. ¿Qué propiedades musicales y/o extra-musicales del género le parecen interesantes o 
motivadoras para la composición de disciplina clásica? 
4. ¿Cómo concilió la coexistencia entre la bomba y su lenguaje musical particular? 
5. ¿Ha realizado alguna experimentación con elementos musicales y/o instrumentales de 
la bomba que no hayan terminado en la confección de una obra musical? 
6. ¿Tiene algún significado –de índole artística, estética, emocional, sociocultural y/o 
filosófica– la posibilidad de expresarse utilizando cualquier componente de este 
género? 
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Anexo VI: Lista de pistas de audio en DVD adjunto
Los archivos digitales de audio grabados en el DVD adjunto se encuentran en los 
formatos MP3 y M4A. Se sugiere la utilización de un reproductor de amplia capacidad 
decodificadora como el VLC Media Player. Se lamenta la falta de disponibilidad de 
grabaciones presentables de la mayoría de obras de disciplina clásica analizadas 
(incluidas las del autor de este escrito).
1. Archives of Traditional Music (Indiana University Bloomington), John Alden Mason 
(54-148-F), ATL 18381: Catalina; Isidora; Andarín
2. Archives of Traditional Music (Indiana University Bloomington), John Alden Mason 
(54-148-F), ATL 18381: Ya no tienes que llorar; Guaynabo mi tambo; Marín ya viene
3. Archives of Traditional Music (Indiana University Bloomington), John Alden Mason 
(54-148-F), ATL 18381: Bomba; Golpe tuyo calindá; Holandé serrucho
4. Archives of Traditional Music (Indiana University Bloomington), John Alden Mason 
(54-148-F), ATL 18381: Tú lo ves; Mi querida, eh; Con los riles; Melitón Tombé
5. Cortijo y su Combo, Alegría y Bomba
6. Familia Cepeda, Estoy buscando un árbol
7. Familia Cepeda, Felicitá
8. Familia Cepeda, Plere María
9. Familia Cepeda, Umblina Umblé
10.Paracumbé, Cuando Diego bailó
11. Paracumbé, Yo oí una voz
12.Paracumbé,Mi querida
13.Paracumbé, Bambulaé
14.Paracumbé, Compadre Remigio
15.Paracumbé, Melitón Tombé
16.Paracumbé, Cachón dice Elena
17.Paracumbé, Si te preguntaran
18.Paracumbé, Palo’e bandera
19.Hermanos Ayala, La fantasía del pescador
20.Hermanos Ayala, Sesahuque y balancé
21.Hermanos Ayala, Yubá la Marilé
22.Hermanos Ayala, Melitón Tombé
23.Hermanos Emmanuelli Náter, Golpe Adoración
24.Hermanos Emanuelli Náter, Yo oí una voz
25.Son del Batey, Dale Golpe
26.Son del Batey, María Luisa
27.Son del Batey, Oí una voz
28.Desde Cero, Cuembé na’ ma’
29.Desde Cero, A Guayama
30.Desde Cero, Subidor
31.Alma Moyo, Qué triste
32.Alma Moyo, Dendén Kurubina
33.Alma Moyo, Aguatile
34.Alma Moyo, Dibu’din, dibu’dan
35.Alma Moyo, La Central Coloso
36.Alma Moyo, Ron de la paloma
37.Tambuyé, Buenas noches
38.Tambuyé, La curita
39.Tambuyé, Juanita
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40.Tambuyé, La llevo en mis venas/Bambulé a Paré/Dios mío, si yo pudiera/Consuélala
41.Tambuyé, Llévame a la bomba
42.Tambuyé, El jardinero
43.Tambuyé, Ruperta
44.Rebuleadores de San Juan, 1873
45.Rebuleadores de San Juan, Domingo Negrón
46.Rebuleadores de San Juan, Cimarrón
47.Rebuleadores de San Juan, Se Lavi
48.Rebuleadores de San Juan, Dónde se duerme el sol
49.Rebuleadores de San Juan, La verdura
50.Rebuleadores de San Juan, Caín
51.Rebuleadores de San Juan, El gay
52.Rebuleadores de San Juan, El eco
53.Yuba Iré, Inyere
54.Yuba Iré, Al ingenio
55.Yuba Iré, María
56.Yuba Iré, Sejadora
57.Cortijo y su Máquina del Tiempo, Baila y goza
58.Papo Vázquez, Bomba Voulez
59.Papo Vázquez, Carnival in San Juan
60.Papo Vázquez, Las torres
61.Miguel Zenón, El bloque
62.Puerto Rican Folkloric Jazz, Bailador
63.Fernando García, Subidor
64.Fernando García, Cuembé na’ ma’
65.Los Aldeanos (con Intifada), Sin permiso
66.Siete Nueve, K-ribeño
67.Siete Nueve, Tierra negra
68.Tego Calderón, Ni fu ni fa
69.Hache ST, Sebastián Lemba
70.La Quilombera, El wanabí
71.William Cepeda, Overture, Canto pa’ Loíza
72.William Cepeda, Bomba Suite: Canto a mis ancestros
73.William Cepeda, Bomba Suite: Belecuembé
74.William Cepeda, Bomba Suite: Suave
75.William Cepeda, New World Suite: Sicá
76.William Cepeda, New World Suite: Mi realidad
77.William Cepeda, New World Suite: Imaconco
78.William Cepeda, Suite variada: Solidario
79.William Cepeda, Suite variada: Eyono
80.William Cepeda, Suite variada: Nuno
81.William Cepeda, Suite variada: Baila bomba
82.William Cepeda, Suite With Voices: Del tambor al piano
83.William Cepeda, Suite With Voices: Sentimental
84.William Cepeda, Suite With Voices: Apá
85.Roberto Sierra, El baile
86.Los Tambores de Alduén, Pablo Alín y Cico Belén
87.Los Tambores de Alduén, Dale Gerónima
88.Los Tambores de Alduén, Campo
89.José Emmanuelli (Guía Raíces), Cunyá elemué
90.José Emmanuelli (Guía Raíces), Petra Úquili
91.José Emmanuelli (Guía Raíces), Las ingratitudes
 484
92.José Emmanuelli (Guía Raíces), Cuando Diego bailó
93.José Emmanuelli (Guía Raíces), Campo
94.José Emmanuelli (Guía Raíces), Sergio Náter
95.José Emmanuelli (Guía Raíces), Anda y ve
96.José Emmanuelli (Guía Raíces), Petronila Guilbe
97.José Emmanuelli (Guía Raíces), Eleuterio
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